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RESUMEN 


La música es uno de los campos artísticos donde las transformaciones tecnoló- 
gicas a lo largo de la historia, aumentadas hoy a un ritmo vertiginoso y en pleno 
desarrollo, han aumentado la existencia de proyectos musicales de carácter 
experimental, es decir, que investigan la expansión de formas y contenidos 
sonoros más allá de los márgenes tradicionales. 

Pero la tecnología no sólo remite a dispositivos, sino que transforma la experien- 
cia con el mundo. Con la irrupción de las industrias culturales, desde mediados 
del siglo XX, y hoy de las Nuevas tecnologías de información y comunicación 
(Ntics), se produjo en la música -y en las artes- una difuminación de las fronteras 
entre el ámbito culto y popular. Hoy, muchos músicos que jamás han pisado un 
conservatorio ni manejan el repertorio docto contemporáneo, integran estéti- 
cas de la vanguardia académica, a la vez que se nutren de las más arriesgadas 
propuestas de la música popular, con insospechados resultados, creando lejos 
de las instituciones y el museo. 

El objetivo principal de esta investigación es relacionar el uso de las Ntics con 
la creación y desarrollo actual de de música experimental en Chile, integrán- 
dolo dentro de los procesos que hicieron posible el cruce entre el ámbito culto 
y popular. 

Para esto se realizó una extensa revisión bibliográfica y de prensa, y se entrevistó 
a diversos músicos e investigadores relacionados. 
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I. INTRODUCCION 


Desde mediados de la década del 2000, diversos proyectos musicales basados 
en la experimentación sonora con distintos materiales se aglutinaron en ciclos 
de música en vivo, principalmente en Santiago de Chile. Músicos autodidactas 
venidos de bandas de rock y proyectos electrónicos probaron prácticas sonoras 
distintas, y algunos discos y unas pocas notas de prensa dejaron registro de ello. 

En el espacio local, podemos relacionar estas prácticas, primero, con grupos 
rock y/o electrónicos desde fines de los '90 (Lluvia Acida, Congelador, LEM) 
-aunque en los años ’8o es posible trazar una línea con Malalche, Agrupación 
Ciudadanos o Electrodomésticos, por ejemplo- pero desde 2005 empieza a 
consolidarse un pequeño circuito de música experimental underground que 
integra personas, estilos y motivaciones creativas diversas, en torno a núcleos 
como Productora Mutante, proyecto del productor y músico Ervo Pérez; sellos 
discográficos en físico y digitales (netlabels) como Jacobino Discos, Horrible 
Registros, Cumshot Records, Amigos de la Contaminación Sonora (ACS), Pueblo 
Nuevo e individualidades dispersas en Santiago y regiones 1 . 

La creciente masificación de computadores, aparatos electrónicos y el uso de 
Internet en Chile, multiplicaron propuestas sonoras que recogieron -más o 
menos concientemente- algunos elementos de las vanguardias artísticas y musi- 
cales del siglo XX, pero las desarrollaron en ámbitos no ligados a instituciones 
educacionales o artísticas, lejos de la academia, aún cuando con el tiempo han 
surgido algunos flujos comunicantes en procesos de intensificación 

En el actual contexto de producción, distribución y consumo cultural, mediado 
por las Nuevas tecnologías de información y comunicación (Ntics), estas prácticas 
tensionan las fronteras entre la música surgida desde la vanguardia académica 
y el ámbito musical popular, transformándose la música en un claro ejemplo de 
los cruces culturales surgidos en nuestras sociedades latinoamericanas. 

Hoy existe una variada paleta de artistas y colectivos de música experimental, 
que se entrecruzan en una difusa escena de conciertos, talleres, prensa, lanza- 
mientos, sellos discográficos y festivales, que han permitido su comunicación y 
colaboración a nivel local y global. 


1. Véase el archivo de www.productoramutante.org, wwwpueblonuevo.cl, www.acsrcgua.blogspot. 
com, wwwjacobinodiscos.cl, www.fabricadefallas.wordpress.com, chimbalab.cl, www.festivalfobia.org 
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Basado en el fenómeno contemporáneo descrito, el estudio que a continuación 
se presenta tiene por objetivo relacionar el uso de las Ntics con la creación y el 
desarrollo de la producción de música experimental hecha por creadores chilenos, 
principalmente autodidactas, en la última década en Santiago; insertando esta 
producción simbólica en los actuales procesos socioculturales que difuminan 
las fronteras entre lo culto y lo popular. 


En ese sentido, los supuestos de esta investigación son dos: 

a) Las Nuevas tecnologías de información y comunicación (Ntics) potenciaron 
en la última década el desarrollo de música experimental hecha por creadores 
chilenos autodidactas. 

b) La música experimental de la última década manifiesta lo difuso hoy de los 
ámbitos ‘culto’ y ‘popular’. 


Para dar respuesta al objetivo general se plantearon los siguientes 
objetivos específicos: 

Describir la influencia de la tecnología en la música contemporánea, desde un 
punto de vista cualitativo, no como una historia de los dispositivos tecnológicos. 

Describir los antecedentes estéticos de la música experimental, remitiéndose 
a la música de tradición escrita del siglo XX y a la música popular global y local 
desde la década de 1960 en adelante. 

Describir las tecnologías utilizadas en la producción, grabación y distribución 
de la música experimental actual en Chile. 


I.II DISEÑO METODOLÓGICO 

Tipo de investigación: co relacional. 

Método: Cualitativo exploratorio descriptivo - relacional. 

Hernández Sampieri habla de estudios co-relacionales para identificar a aquellos 
que tienen como propósito medir el grado de relación que existe entre dos o 
más conceptos o variables, en un contexto en particular 2 . En ese sentido, rela- 


2. Hernández Sampieri, Roberto. "Metodología de la investigación". 1998, 2° ed., México, Me Graw Hill. 
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cionar el desarrollo de música experimental en nuestro país esta última década 
con la relativa masificación de Internet y sus tecnologías es uno de los ejes de 
esta investigación. 

La investigación cualitativa refiere a la “investigación que produce datos des- 
criptivos: las propias palabras de las personas, habladas o escritas, y la conducta 
observable” 3 . Esto, así como su diseño flexible y el hecho que el investigador 
estudie a las personas o fenómenos en el contexto de su pasado y de las situa- 
ciones en que se hallan en el presente, son elementos constituyentes que sirven 
a los objetivos de esta investigación. 

Ante un fenómeno musical muy reciente, la característica exploratoria se adecúa 
a esta investigación, en cuanto su objetivo es examinar un tema o problema 
poco estudiado o que no ha sido abordado antes en este contexto específico 
(chileno/santiaguino, siglo XXI). Esta exploración permite sentar algunas bases 
para continuar con indagaciones más profundas y rigurosas de distintos aspectos 
esbozados. 

La característica descriptiva se da en cuanto "se presentan detalladamente el 
contexto y los significados de los acontecimientos y escenas importantes para los 
involucrados"; 4 sin embargo, esta investigación no es meramente descriptiva, sino 
que busca comprender o explicar rasgos de la vida social que van más allá de las 
personas y escenarios estudiados en particular. De ahí su naturaleza relacional. 

Por otro lado, la entrevista en profundidad, como uno o más encuentros cara 
a cara entre el investigador y los informantes, dirigidos hacia la comprensión 
de sus perspectivas respecto de sus vidas, experiencias o situaciones tal como 
las expresan con sus propias palabras, se constituyó en herramienta esencial de 
esta investigación. 


Participantes: Músicos e investigadores relacionados 
Muestra: intencionada, sujetos tipo y expertos. 

Recolección de Datos: Entrevistas: -Individuales (biográficas: edades, estu- 
dios, práctica musical; temáticas: influencias estéticas; semi-estructuradas a 
informantes claves) -Grupales; -Tipos de preguntas: De opiniones, valores e 
ideales, sensoriales, conocimientos e información. Registro en audio. 


3. Taylor, S.J; Bogdan, R. “Introducción a los métodos cualitativos de investigación”. 1987, Paidos, 
Barcelona. P. 20. 

4. Taylor, S.J; Bogdan, R. “Introducción a los métodos cualitativos de investigación”. 1987, Paidos, 
Barcelona. P. 53. 
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Análisis documental: producciones discográficas, audiovisuales, textuales (prensa, 
convocatorias), gráficas. 

Análisis de artefactos: Instrumentaciones, micrófonos y efectos de fábrica 
y auto-producidos, materiales sonoros. 

Procedimiento: Primero, se hará el análisis documental y de artefactos, luego 
las entrevistas individuales a expertos y músicos. 

Las entrevistas se aplicarán en situaciones cotidianas convocadas por el inves- 
tigador, en no más de dos ocasiones durante el desarrollo del estudio si fuese 
necesario. 

Análisis de datos: Se realizará interpretando el contenido de todos los docu- 
mentos seleccionados como sustento de la investigación, confrontándolos con 
la información recopilada con los instrumentos de recolección de datos. Esto 
para tensionar los supuestos de investigación, relacionar la producción musical 
experimental con las Ntics e indagar en los cruces de campos culturales. 

Formato: Periodístico. 

Reportaje en profundidad que abordará diversos aspectos del panorama de la 
música experimental hecha en Santiago de 2000 hasta la actualidad, trazando 
líneas con antecedentes históricos. El objetivo es dar un tratamiento lo más 
acabado posible de un aspecto de la música popular nacional que no tiene 
investigaciones previas -dado lo reciente del fenómeno-, e importante dado el 
creciente número de cultores y audiencias relacionadas. 
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MUTANTES 


PRESENTACIÓN DE LA INVESTIGACIÓN 


Esta investigación se compone de un capítulo introductorio, que incluye los 
objetivos de la investigación, sus supuestos y diseño metodológico. 

Luego, de un reportaje titulado “música mutante en el chile del siglo xxi: los 
artesanos del sonido”, cuya introducción se titula "Un zumbido fundacional". 

Un tercer capítulo desarrolla algunos elementos para acercarse al concepto de 
'música experimental', abordando ideas y figuras antecedentes como Luigi Russolo, 
Pierre Schaeffer y los músicos concretos, y John Cage, y luego un subcapítulo 
dedicado a los antecedentes locales de la música experimental. 

El capítulo IV entrega una contextualización y un marco teórico para comprender 
el desarrollo de esta música fuera de la academia. El V, por su parte, describe 
en el impacto del desarrollo tecnológico en la apreciación y creación estética, 
así como el impacto de la Internet en la creación de música experimental en 
Chile y la relación de esta con la academia. Ambos se construyen de revisión 
bibliográfica y entrevistas a expertos y músicos. 

El VI capítulo relata algunos hitos en la formación y consolidación de esta escena 
de música experimental en Santiago, identificando a sus actores, instancias de 
colaboración y visibilización, y espacios de difusión. 

El VII capítulo indaga a través de la voz de los propios músicos en algunas 
influencias musicales populares, tanto locales como extranjeras, mientras que 
el VIII capítulo lo hace en las ideas estéticas de estos creadores. 

El IX capítulo describe los usos que los músicos hacen de Internet, y en sus 
formas de producción y distribución de sus creaciones. 

El capítulo X recopila algunas conclusiones, confrontando la investigación con 
sus supuestos. 
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Ilustración de Carlos Reinoso (Horrible Registros) 


II. Música muíante en el chile del siglo XXI: 
Los artesanos del sonido (reportaje) 




Debut de Colectivo No, Taller Sol, 200 5. 
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II. UN ZUMBIDO FUNDACIONAL 


Una noche de viernes, en noviembre de año 2005, en un pequeño salón, cuatro 
personas doblan sus cuerpos sobre una mesa en la que se despliegan diversos 
instrumentos electrónicos, casi todos auto-producidos o intervenidos, distintos 
de su estado original. Parecen muy concentrados. Uno podría pensar que están 
operando a un animal, a un gato, por ejemplo, y que los ruidos que se escuchan 
son los de dicho gato conectado a micrófonos y distorsiones. Pero no. No hay 
gato, sólo cables y dispositivos misteriosos: lo suficiente para generar una enorme 
masa de ruido que amenaza con derrumbar el viejo edificio donde se alberga el 
salón del Taller Sol, en la Plaza Brasil del centro de Santiago. 

Ervo Pérez, Daniel Llermaly, Carlos Reinoso y Pedro Antivil (en la fotografía) 
dan vida esa noche - y por primera vez- al Colectivo No, instancia de improvisa- 
ción musical donde convergen (hasta hoy) decenas de músicos improvisadores, 
procedentes de bandas rock, punk, free jazz y electrónicas. Llermaly y Pérez en 
ese momento eran, además, compañeros en la banda DiAblo; Reinoso tocaba (y 
toca) con su hermano en el dúo de Los Andes, Mostro, y con su proyectos solistas 
Come Perro Fuma Gato, Las Babas del Diablo, y Los 5000; y Pedro Antivil en 
Maje Fotvm, el engendro sonoro que creó mientras vivía en Temuco. 

Los testigos de la reunión podrían develar los secretos y las anécdotas de esa 
noche. Sin embargo, no hay muchos. En el público, presenciando la presentación, 
sólo hay tres personas: la novia de uno de los músicos, el periodista Oscar Rojas, 
y quien escribe. 

Como señala Jean-Marie Seca, el underground evoca el sello minoritario y apasionado 
de unas prácticas musicales de escaso reconocimiento público, desconfiadas frente 
a la comercialización, que se niegan a imitar a “las estrellas”, y van en búsqueda de 
un público fraterno, aunque sea limitado a unos cuantos amigos, preservando la 
voluntad de una autenticidad expresiva y una andadura original. 5 Por eso, aunque 
una asistencia masiva siempre ha sido esquiva con este tipo de actividades, nunca 
ha mermado el ímpetu de los organizadores, que siguen realizando hasta el día de 
hoy pequeños conciertos, tanto en Santiago como en Valparaíso. 


j. Seca, Jean-Marie. "Los músicos underground". Barcelona, Paidos, 2004. 
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"La descalificación más usual que tiene la música de vanguardia, incluso la más 
reconocidamente seria, es que a mucha gente le suena que no es música en realidad, 
que están haciendo cualquier huevada. Nietzsche decía que se podía relacionar 
el arte con el alma bella, ¿pero acaso la angustia, el terror, la desesperación, no 
merecen expresarse?", se preguntaba Julio Cortés, músico ligado al circuito punk y 
experimental, en un reportaje publicado por la revista digital Mus. el 6 año siguiente 
de este concierto 7 . Su comentario nos permitirá atisbar un primer acercamiento 
a lo que llamamos ‘música experimental’, un concepto difuso y difícil de definir. 


6. Un proyecto de la SCD (Sociedad Chileno del Derecho de Autor) coordinado por los periodistas 
David Ponce, Iñigo Díaz y Luis Felipe Saavedra, que estuvo activo con actualizaciones una vez por 
semana entre 2006 y 2011. 

7. Saavedra, Luis Felipe. “Desobediencia sonora”. En: http://www.mus.cl/entrevista.php?fld=9 
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Eric Satie, uno de los primeros músicos experimentales 


III. UN JUEGO MUY SERIO 


Dentro de los distintos proyectos que comenzaron a converger desde el año 2005 
en las actividades que organizaba la Productora Mutante y en otras instancias, 
había una amplia diversidad de propuestas musicales y formatos, de materiales 
sonoros y de formas de abordarlos. 

Sin embargo, estéticamente, un grupo amplio de ellos tenía una vocación de 
búsqueda y juego con las posibilidades del sonido brindadas por la electrónica 8 . 
De ellos habla este reportaje. Unos optaban por la provocación a punta de 
extenuantes presentaciones de ruido puro a alto volumen (yebuts), otros por 
la electrónica de baja fidelidad e intensidad media a creciente (el propio Maje 
Fotvm o Come Perro Fuma Gato), otros por exploraciones electroacústicas 
(Leonardo Ahumada) y otros por la electrónica ambient más placentera (Namm). 

Aunque la idea de ‘experimental’ tiene larga data en el ámbito musical e incluso 
muchos la consideran obsoleta (tal como la idea de ‘vanguardia’), la utilizaremos 


8. Para aclarar la idea de ‘música electrónica’ es útil la concisa definición que hace de ella el artista 
sonoro español Francisco López: “Con música electrónica me refiero a las manifestaciones musicales 
que ponen en primer plano de su práctica y estética a los medios de producción, transformación 
y difusión de sonidos electrónicos, desde la música clásica electroacústica, pasando por la música 
underground “experimental”, hasta el concepto de electrónica”. En López, Francisco. “Contra el 
escenario”. En: http://www.arteleku.net/publicaciones/editorial/zehar/j3-perspectivas-del-oido/ 
en-contra-del-escenario.-francisco-lopez 
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de manera general como forma de llamar a una música que no es ni el rock que 
se toca en la radio ni la electrónica que se baila en los clubes los fines de semana 
ni la música del club de jazz; ni que tampoco se trata de la música hecha “por 
músicos profesionales que interpretan en una sala de conciertos alguna obra 
musical escrita en papel por un compositor quizás muerto, frente a un público 
obedientemente atento y silencioso que siempre aplaude al final”. 9 

Más bien es una música que desarrolla un trabajo conciente con las posibilidades 
del sonido, lo que se expresa de distintas formas, pero dentro de los márgenes del 
arte musical. Su centralidad está puesta en el aspecto creativo-expresivo-lúdico 
o conceptual y no en sus proyecciones de masividad y comercialidad. 

Si visitamos el portal digital Free Music Archive 10 , que reúne obras y discos para 
Ubre descarga de músicos y artistas de todo el mundo, vemos que el espacio dedi- 
cado al género ‘experimental’ engloba una serie de sub-géneros que nos pueden 
ayudar a delimitar un campo estiUstico de referencia: “ambient”, “audkrcollage”, 
“avant-garde” ("vanguardia"), “drone * 11 ”, “electroacústica”, “grabaciones de campo”, 
“improvisación libre”, “minimalismo”, “música concreta”, “noise” ("ruido), “arte 
sonoro”, “collage sonoro”, “poesía sonora”, e “inclasificable”. 

El investigador David Cope afirma que el experimentalismo es una redefinición 
de las fronteras de la música, en la que se mezclan los descubrimientos del arte 
visual con el trabajo compositivo 12 . Menciona a artistas como, Man Ray, Marcel 
Duchamp Robert Rauschenberg, y Wassily Kandinsky para destacar la influencia 
de sus ideas sobre compositores contemporáneos como Eric Satie, John Cage 
o Earle Brown, por ejemplo. 

Cope afirma que la obra “Vexations” (1893) de Satie -una maratón de piano de 
24 horas- es la primera que demuestra una vocación claramente experimental. 
Asimismo, menciona el trabajo “Escultura musical” de Duchamp y las incursiones 
dadaístas con el sonido. 

Para el doctor en musicología y miembro de la Asociación de Estudios en 
Música Popular Chilena (Asempch), Juan Pablo González, el concepto de música 


9. Jatz, Sebastián. “Charla Antimusical” (2007). En http://wwwarsomnis.com/artesmusicales/char- 
la-antimusical/ Página 1. 

10. http://wwwfreemusicarchive.org 

11. Zumbido’. Modo en que se nombra el material usado por la música minimalista, basado en un 
sólo sonido sostenido por mucho tiempo. 

12. Cope, David. “New directions in music”. Capítulo 6, “Experimentalismo”. 2001, Waveland Press, 
Universidad de California. 
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experimental aplicado a la música contemporánea está vinculado con el uso de 
la tecnología. El hito lo marca la década del '50 con el uso de radios públicas 
en Europa para generar música electrónica (por ejemplo, la radio de Colonia, 
en Alemania, con Karlheinz Stockhausen). Curiosamente, Chile es pionero en 
América Latina en estas prácticas, con los estudios de Radio Chilena. 

Sin embargo, antes, estuvieron los trabajos de Edgar Varése, tanto en París como 
en Nueva York, en la década del '20, y antes las ideas de los futuristas italianos. 

“Eso se agota en los 70, y ya a fines de los ’8o el concepto ‘experimental’ se 
abandona en el ámbito de la música docta. Uno puede hablar horas con un 
compositor reflexionando sobre qué se entiende por ‘experimental’. También 
se abandona el concepto de vanguardia”, explica González 13 . 

A su juicio, el concepto se retoma en la actualidad, “pero desde una frontera, 
desde una zona híbrida, de músicos que no están dentro de la academia o que 
han pasado por ahí, pero que se han alejado, porque la propia institucionalidad 
de la música contemporánea no ha incorporado o ha incorporado muy tardía- 
mente esta música”. 

Otra visión que nos puede ayudar a completar este acercamiento a la idea de 
‘música experimental’ la entrega el compositor y músico Sebastián Jatz con el 
concepto de Antimúsica, que no se plantea “como un descubrimiento finito, 
sino como una plétora de posibilidades que no pretende decantar en una serie 
de reglas limitadas”. 14 

Jatz utiliza el prefijo “anti” a la manera en que Nicanor Parra habla de “antipoesía”. 
De este modo la Antimúsica “hallará la fuente de su material en las calles y las 
plazas, en las micros y en el metro, en el campo y en la playa, en las montañas 
y el desierto, en definitiva, en todo lo que suena, acotado, por supuesto, por el 
campo de la percepción humana”. 

“Todo lo que no correspondía previamente al campo de la música docta tendrá 
ahora el derecho y la necesidad de hacerse presente (...) ¿Y qué es lo que no ha 
correspondido por siglos hasta hoy al campo de la música docta?: Pues bien, el 
ruido”, señala. 

Si pensamos de manera más amplia, desde inicios del siglo pasado el debate es 
entre los sonidos llamados ruidos y los sonidos llamados musicales. 


13. González , Juan Pablo en entrevista para esta investigación. 27 septiembre 2012. 

14. Jatz, Sebastián. Op Cit. Página 1. 
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Para la artista sonora Ana Alaría Estrada la dicotomía de los conceptos ‘ruido’ 
y ‘sonido’ tiene que ver con una “toma de conciencia” acerca del sonido, de que 
es algo que acontece en todas partes, no sólo al interior de la música, y dice 
relación con abrir los oídos a los sonidos cotidianos y extramusicales, “pues en 
un momento los artistas comienzan a darse cuenta que el mundo está poblado 
de sonidos fascinantes, que no sólo una flauta o violín son capaces de producir 
un sonido que nos deleite o fascine”. 15 

Se nos ha enseñado que el ruido, es como diría el compositor electroacústico 
Pierre Schaeffer, ‘sonido inarticulado’, y que el sonido es ‘sonido musical’. Estrada 
indica que tal vez esta concepción es la que ha llevado a pensar en el ruido y 
en el sonido como dos entidades aparte; y cuando sería más correcto hablar de 
‘sonido’ y ‘sonido musical. “En realidad, el ‘sonido musical’ se enuncia como una 
de las posibilidades de ser, o más bien de aparecer, del sonido”, afirma. 

Aunque más adelante volveremos a indagar en el sentido del concepto ‘música 
experimental’ para los propios músicos incluidos en esta investigación, para 
comprender mejor la ruta histórica que ha nutrido de elementos estéticos y con- 
ceptuales las manifestaciones musicales experimentales desarrolladas en Chile 
en el siglo XXI por músicos autodidactas es necesario remitirse a la historia de 
la música occidental de tradición escrita del siglo XX. 


i$. Estrada, Ana María. “Para una comprensión estética de la conformación del arte sonoro”. En 
“Sonidos Visibles: Antecedentes y desarrollo del arte sonoro en Chile”. Mosquito comunicaciones, 
Santiago, 2010. Pág. 12. 
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III. i ILUMINACIONES 


Alás allá de los giros radicales que la música venía experimentando desde poco 
antes del fin del siglo XIX (especialmente con Satie), Robert Morgan señala los 
años 1907-1908 como un hito para la música del siglo XX (o la “nueva música”), 
cuando el compositor de la Segunda Escuela de Viena, Arnold Schoenberg, 
rompió completamente y por primera vez con el sistema tonal tradicional. 16 Sin 
embargo, Morgan considera que las primeras obras no tonales del austriaco aún 
“permanecen como manifestaciones del Romanticismo alemán del siglo XIX 
(...) son la fase final de la música” de ese siglo 17 . 

Para facilitar su estudio, Morgan establece tres fases en la música del siglo XX: 
La primero, cubre el período que abarca desde 1900 hasta el final de la primera 
guerra mundial, donde se rompe con el sistema tradicional tonal y surgen una 
serie de nuevos enfoques composicionales. La segunda, que se extiende desde 
el final de la primera guerra hasta el final de la segunda, en el que se revela una 
tendencia general hacia la consolidación, junto con esfuerzos por establecer nue- 
vas ataduras con la tradición, así como una fuerte reacción contra lo subjetivo. 
La tercera, que incluye los acontecimientos que se desarrollaron después de la 
segunda guerra mundial, difiere de las dos primeras en no estar tan claramente 
definida por una línea dominante de desarrollo; por el contrario, su característica 
más sobresaliente podría ser su habilidad al acomodar, dentro del pluralismo que 
aparece por todas partes, las diferentes tendencias, a pesar de las contradicciones 
existentes entre algunas de ellas. 

Como detallar la manera en que se encarna cada una de estas etapas excede los 
límites de esta investigación, profundizaremos en algunas ideas y figuras que 
más pueden aportar una mejor comprensión del fenómeno estudiado. 


16. Morgan, Robert. “La música del siglo XX”. Akal, Madrid, 1994. 

17. Op. Cit. Página 10. 
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III. 2 EL ARTE DE LOS RUIDOS 


Aunque la necesidad de nuevas sonoridades venía manifestándose hace años, 
como demuestra el compositor Ferruccio Bussoni en su texto de 1907 ‘Apuntes 
sobre una nueva estética de la música”, uno de los más influyentes aportes llega 
con Luigi Russolo, artista de la vanguardia futurista italiana que en 1913 publicaba 
su manifiesto “El arte de los ruidos” lS , esencial para comprender las nuevas ideas 
para con la música, brotadas del impacto de la vida moderna. 

En dicho texto, Russolo hacía un panorama de lo que hasta ese momento había 
dominado estéticamente la música: una concepción casi sagrada e inviolable 
que ralentizaba su progreso. Para él, con la invención de las máquinas, “el Ruido 
triunfa y domina soberano sobre la sensibilidad de los hombres” y “el arte musi- 
cal persigue amalgamar los sonidos más disonantes, más extraños y más ásperos 
para el oído. Nos acercamos así cada vez más al sonido-ruido”. 

Russolo remataba criticando los limitados timbres a los que se reducía el sonido 
musical hasta ese momento, llamando a “romper este círculo restringido de 
sonidos puros y conquistar la variedad infinita de los sonidos-ruidos”. 

Como señala el compositor Sebastián Jatz en su “Charla Antimusical”, Russolo 
ve la incorporación del ruido como la “consecuencia lógica del devenir histórico 
musical” y se propuso hacer esto mediante la construcción de máquinas que 
llamó “Intonarumori” o “Entonadores de ruido” (en la fotografía), con los que 
realizó giras por Europa. Aunque sus intentos compositivos no fueron más que 
obras convencionales a las que se agregó estos instrumentos como acompa- 
ñamiento, sus ideas han perdurado, convirtiéndose en referente para muchos 
artistas posteriores. 


18. Russolo, Luigi. “El arte de los ruidos”. 1913. En: http://www.uclm.es/artesonoro/elarteruido.html 
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III. 3 DE LAS RUINAS, NACE LA MÚSICA 


Con posterioridad a la segunda guerra mundial la música electrónica experimental 
surge como tal, con la multiplicación de las grabadoras de cinta en estudios y 
laboratorios universitarios. 

En 1951, el Grupo de Investigación de Música Concreta, liderado por el ingeniero 
Pierre Schaeffer, aplicaría la investigación científica a los procesos sonoros. Así, 
un sonido grabado era analizado, potenciado, repetido y re-grabado, pudiendo 
descubrir todas sus potencialidades y dinámicas internas. 

La idea de “música concreta” concebida por Schaeffer hace referencia a que la 
música compuesta hasta ese momento era abstracta, es decir, concebida en la 
mente, luego escrita en una partitura y finalmente ejecutada con los instrumentos. 
En cambio, la música concreta se constituye a partir de elementos preexistentes 
provenientes de cualquier fuente sonora, que luego se ensamblan experimental- 
mente y finalmente suenan a través de parlantes, sin necesidad de un intérprete. 

Karlheinz Stockhausen en Colonia (Alemania), Luciano Berio (con quien trabajó 
Umberto Eco) y Bruno Maderna en la RAI de Milán (Italia), Schaeffer en la 
RTF de París (Francia), así como Henry Pousseur, Pierre Henry, Gyorgy Ligety, 
Pierre Boulez, Iannis Xenakis o Edgar Varóse (que venía trabajando con nuevos 
medios desde la segunda década del siglo XX en Estados Unidos), son algunos 
de los principales experimentadores musicales de nuevas formas como el seria- 
lismo integral, la música aleatoria, la electroacústica, o la nueva ópera, la mayoría 
atravesadas por el uso de la tecnología electrónica aplicada a la creación musical. 
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III. 4 JOHN CAGE 


John Cage (1912-1992) es uno de los compositores fundamentales del siglo XX, tanto 
por su profusa obra como por la radicalidad y proyección de sus ideas. Formado 
junto a Henry Cowell y Arnold Schoenberg y más tarde en la Comish School de 
Seattle y el Black Mountain College y tomando las ideas de intelectuales como 
Marshall Macluhan, R. Buckmeister Fuller y sus propios estudios con el filósofo 
oriental Suzuki, desarrolló una filosofía personal que puede ser expresada en su 
máxima: “todo lo que hacemos es música”. 

Su trabajo compositivo- que transitó por electrónica, la improvisación, y lo 
indeterminado, e interactuó con danza y artes visuales- “incorporó materiales 
y elementos para los cuales no existía anteriormente un espacio en la música, 
incluidos los «sonidos nuevos» que añadió a la música de percusión, «el ruido», el 
azar, y, según es fama, un complejo modelo de «silencio»”. 19 

Para Cage el término experimental nos hace pensar en algo “que se entienda no 
como la descripción de un acto que luego será juzgado en términos de éxito o 
fracaso, sino simplemente como un acto cuyo resultado es desconocido”. 20 


19. Robinson, Julia. “JohnCageyla investidura: emascular el sistema”. En “La Anarquía del Silencio. 
John Cage y el arte experimental”. Macba, Enero 2010, Barcelona. Página jó. 

20. Cage, John. Citado por Julia Robinson en “John Cage y la investidura: emascular el sistema”. 
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Cage venía trabajando desde los años '30 con electrónica. Por ejemplo, en su 
colección de obras “Imaginary Landscapes” (1939) usaba tocadiscos con velocidad 
variable, osciladores y micrófonos de contacto. 

Como inventor de nuevos sonidos y nuevas formas de componer, uno de sus hitos 
es el piano preparado, que empezó a desarrollar a mediados de los ‘40: ‘Abrió la 
tapa del piano, asordinó, sujetó y alteró las cuerdas, modificando por tanto las 
vibraciones y, en suma, perturbó la tensa ordenación de los grupos tripartitos de 
cuerda. Esta intervención desfamiliarizó los efectos de esa pieza sagrada y central 
de la cultura burguesa, el piano, desordenando su eterna “pureza” por medio de un 
espectro sonoro tan novedoso como inesperado (. . .) El piano se había convertido, 
en efecto, en una orquesta de percusión sujeta al control de un sólo interprete”, 
explica Juba Robinson. 

La extensa carrera del compositor norteamericano atravesó diversas etapas, cada 
una de ellas más radical que la anterior. Una de sus obras legendarias ~4’33”- puede 
servir para graficar su aporte, no sólo a la música, sino a todo el arte del siglo XX. 

Dicha obra, cuyo nombre se origina en su duración (cuatro minutos, treinta y 
tres segundos) consiste en que un intérprete entra al escenario, se sienta frente 
al piano, abre su tapa, y se queda silenciosamente en ese lugar por 4’33’. Una vez 
cumpHdo ese tiempo, se levanta, hace una reverencia y se retira. 

Esta obra/situación musical juega con las expectativas del púbUco al presentárseles 
un intérprete vestido para la ocasión que no oprime tecla alguna del piano. Sin 
embargo, debajo de eso, está la propuesta de que la ‘música’ consiste en todo lo 
que suena durante ese período de tiempo y es posible de ser percibido por una 
escucha activa. 

Asimismo, al ser principalmente el público y no el intérprete quien accidental- 
mente produce los sonidos en estos minutos, y como el compositor sólo ha dado 
una duración a esa nada, las categorías convencionales de compositor-intérpre- 
te-auditor se ven desmanteladas. 

Dos cosas destaca de esta obra el compositor Sebastián Jatz 21 : “Esta experiencia 
muestra el hecho de que el silencio es solamente temporal y subjetivo, pero sobre 
todo conceptual, ya que no hay tal cosa como un silencio absoluto (...) Además, 
se podría decir que Cage llevó a término el proceso histórico de la música, he 
ahí su respeto por la tradición. Si la música comenzó siendo una imitación de 
la naturaleza y luego, con la construcción de instrumentos, fúe convirtiéndose 


21. Jatz ha montado en Santiago las monumentales obras “Musicircus” y “Reunión” de John Cage 
-así como “Vexations” de Satie- y tradujo un libro de entrevistas al compositor, publicado por 
Metales Pesados. 
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en algo cada vez más estilizado, con Cage cierra el círculo, haciendo de puente 
entre la distancia generada por la sala de conciertos y la naturaleza, volviendo al 
comienzo otra vez. De esta manera se puede comprender cómo Cage ocupa un 
lugar crucial en la historia de la música”, afirma. 22 


III. 5 SONIDOS EXPERIMENTALES EN CHILE 


La artista sonora Ana Alaría Estrada y el sociólogo Felipe Lagos intentando esta- 
blecer antecedentes respecto al arte sonoro 23 en Chile, rastrean en las prácticas 
experimentales en literatura, videoarte y música, donde encuentran importantes 
aportes a la experimentación con el sonido. 24 

Dentro de la literatura, estos autores ubican el poema Altazor de Vicente Huidobro 
como una de las referencias ineludibles dentro de los ejercicios fonéticos de las 
vanguardias literarias de comienzos del siglo XX. Vale decir sucintamente que la 
poesía fonética o poesía sonora evita el uso de la palabra como un simple porta- 
dor de significados, abriendo el material hacia la reafización acústica del texto, 
e introduciendo técnicas fonéticas que utifizan elementos rítmicos, temporales, 
tonales y de intensidad de las palabras, sílabas y letras, y también incorporando 
ruidos y sonidos extra-lingüísticos. 

En Altazor -pubficado en 1931 en Afadrid, pero que venía siendo trabajado por 
Huidobro al menos seis años antes- “encontramos la tentativa de superación del 
lenguaje referencial, esto es, de la estructura de significados asociadas a las palabras 
y sus usos (...) La necesidad de este ejercicio destructivo remite al hecho de que 
la poesía, con su vínculo al sistema fiduciario del lenguaje, aprisiona al yo-poeta 
(Huidobro) y al yo-lírico (Altazor)”. 2S 


22. Jatz, Sebastián. Op. Cit. Página 14. 

23. Este concepto remite a un trabajo con el material sonoro que trasciende la dicotomía sonido-ruido, 
propia del trabajo musical. Siguiendo al británico Scout Lash, arte sonoro es una “zona de experi- 
mentación y cruces que busca revisar y cuestionar los límites genéricos tradicionales de las bellas 
artes, y que para dicho propósito, hace uso del sonido como recurso principal”. Citado por Lagos, 
Felipe en “El sonido y su “campo expandido”: arte sonoro en el contexto del arte contemporáneo”. 
En Estrada, Ana María; Lagos, Felipe. “Sonidos Visibles: Antecedentes y desarrollo del arte sonoro 
en Chile”. Mosquito comunicaciones, Santiago, 2010. Página 41. 

24. Estrada, Ana María; Lagos, Felipe. “Antecedentes y desarrollo del arte sonoro en Chile. Antece- 
dentes, actualidad y conclusiones”. En “Sonidos Visibles: Antecedentes y desarrollo del arte sonoro 
en Chile”. Mosquito comunicaciones, Santiago, 2010. Páginas 32-89. 

25. Ibíd., página 54. 
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En su estudio, Estrada y Lagos trazan una Enea de continuidad con el trabajo 
poético-sonoro de Huidobro que va desde la experiencia de la Tribu-No en los 
’6o (Cecilia Vicuña, Claudio Bertoni, Guillermo Deisler) hasta llegar a la década 
de los '90 con poetas sonoros como Andrés Andwanter, Ana Alaría Briede, Tomás 
Cohén, Tomás Browne Cruz, Gregorio Fontén, Felipe Cusseny Agata Grodke, 
agrupados más tarde en el Foro de Escritores, que comenzó sus actividades en 2003. 

En el ámbito del videoarte estos autores reconocen en el trabajo del artista Juan 
Downey una interesante referencia. Downey, que absorbió influencias futuristas 
y surreafistas, incorporó el sonido en sus esculturas audiocinéticas, realizadas en 
el extranjero. Aunque la posteridad lo reconoce principalmente por su trabajo 
audiovisual, en su happening de 1968, The Human Voice, “el sonido aparece de una 
manera esencial, pues aún cuando está asociado a la voz, y a las palabras o frases que 
los asistentes al evento pudieran emitir, en la obra no se propone ningún elemento 
propiamente visual”. 26 En otras obras de este artista, como Video Trans-Américas 
o About Cages, igualmente el sonido es material importante por sí mismo. 

En el campo estrictamente musical, los antecedentes más importantes están dados 
por la música electroacústica, iniciada de manera pionera en Latinoamérica a ini- 
cios de la década de los '50 en nuestro país, por jóvenes compositores-ingenieros 
como Juan Amenazar y José Vicente Asuar. 

Su génesis coincide, por un lado, con las noticias que el compositor Fernando 
García trajo desde su regreso de Francia en 1953 y, por otro, con la visita a Chile 
del compositor Pierre Boulez, que, aunque para esa fecha se había distanciado 
de Schaeffer, pudo haberles informado sobre los experimentos del estudio de 
Colonia. Así, en 1956, León Schidlowsky compone “Nacimiento”, primera obra 
electroacústica latinoamericana, realizada con un par de magnetófonos en la 
casa de García y cuyo material sonoro era un largo loop del sonido del corazón 
combinado con materiales musicales y sonidos de la naturaleza manipulados y 
distorsionados, según relata el compositor e investigador Federico Schumacher. 27 

Sin un lugar exclusivo donde trabajar, los interesados se reúnen por las noches 
en los estudios de Radio Chilena, hasta que Amenábar y Asuar crean en 1957 el 
Taller Experimental de Sonido en la Universidad Católica, que contaba con un 
equipamiento básico y donde participan, además de los ya mencionados, Eduardo 
Afaturana, Raúl Rivera, Juan Afesquida y Abelardo Quinteros. En él, Amenábar 
compondría su obra “Los Peces”, la primera en la región con partitura y en usar 


26. Ibíd., Página 65. 

27. Schumacher, Federico. “La electroacústica en Chile”. Disponible en el sitio web de la Comunidad 
Electroacústica de Chile, CECH. wwwcech.cl. 
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montaje de cintas. Vale señalar que ambas obras fundacionales serían compuestas 
para musicalizar obras de teatro. 

Asimismo, ese año, Gustavo Becerra publica en la Revista Musical Chilena el 
primero de muchos artículos de difusión titulado “¿Qué es la música electrónica?”. 
Asuar, por su parte, termina de componer su primera obra, “Variaciones Espec- 
trales”, en 1959, que sería estrenada ese año en el Teatro Antonio Varas como base 
de “Germinal”, obra del Ballet de Arte Moderno. 

A pesar de los avances, el Taller duró sólo un año y ante la inexistencia de espacios 
donde desarrollarse, la mayoría de los viejos y nuevos compositores chilenos elec- 
trónicos emigraron hacia el extranjero, donde continúan realizando sus trabajos 
hasta principios de los '90. 

Como señala Schumacher, la generación de compositores formada entre la segunda 
mitad de los '70 y el '90 no fueron prolíficos en la composición electroacústica. 
“La inexistencia de un laboratorio, de una pedagogía orientada hacia este tipo de 
música, el costo de montar un estudio casero pueden ser explicaciones para esto. 
Pero es también claro que existe una falta de inclinación de aquellas generaciones 
por el fenómeno electroacústico, aún hoy día, cuando el costo de la tecnología 
apropiada no guarda relación con los valores de hace algunos años”. 28 

La situación comienza a cambiar lentamente en 1991, cuando por iniciativa de 
Amenábar (en la fotografía más arriba), se crea en el Departamento de Música 
de la Escuela de Artes de la Universidad de Chile el “Gabinete Electroacústico 
de Música de Arte” (GEMA), que luego dará frutos en 2002 con la creación de 
la Comunidad Electroacústica de Chile (CECh), la que comienza a organizar el 
Festival Internacional Ai-Maako, actividad gratuita de varios días que ya va en 
su 12 o versión, y que congrega a numerosos compositores y público interesado. 


28. Ibíd., página 2. 
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Teclados y generadores de ruido (Archivo Productora Matante) 


IV. LA EROSIÓN DE LAS VIEJAS FRONTERAS 


“El común denominador de todos estos músicos debe ser la intencionalidad de 
hacer música desde la sensación de algo mas allá de la melodía y el tono, lograr 
estados más allá de esas limitantes, buscar una emocionalidad que afecte la psi- 
quis. Aunque la teorización del mismo no es negativa para explicar un hecho, 
no somos músicos de la escuela de arte. Creo que la cosa va por otro lado, en 
las pulsiones de cada músico”, señalaba Pablo Flores, músico del proyecto 
electrónico Namm y uno de los fundadores del netlabel 29 Jacobino Discos en 
un reportaje de la revista Fakxión sobre el primer Festival Fobia, una instancia 
fundacional de esta pequeña escena de músicos y colectivos experimentales, 
en enero de 20 o 6. 30 


29. Expresión que puede ser traducida como “sello en red”. Son sitios web donde los músicos suben 
sus discos para libre descarga. Es una manera de autogestionar la distribución, propiciada por Internet. 

30. Flores, Pablo. En Alegría, Juan. “De pulsiones vitales y fobias”. En Fakión n° 7. Disponible en 
digital en http://fakxi0n.bl0gsp0t.c0m/2007/01/frmula-bsica-de-imagen-y-audi0-de.html 
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Pero si, como señala Flores, no son músicos de la escuela de arte, ¿cómo llegan 
a hacer esta música, antes reservada a la vanguardia académica? 

‘Antes la música experimental era de elite, la desarrollaban muy pocos personajes 
que trabajaban en un espacio académico. El espacio actual es democrático y los 
cruces culturales son permitidos por una democratización del espacio creativo”, 
afirma Juan Pablo González. 31 

“Tenemos una historia de la cultura y de la música donde el saber estaba enclaus- 
trado, desde los monasterios, las cortes. En el siglo XIX entra al conservato- 
rio, surge el público de concierto, principalmente burgués, y el conservatorio 
concentra la antigua función de monasterios y cortes. Hoy esa torre de babel 
cayó”, continúa. 

Para el sociólogo e investigador de la Asociación de Estudios en Música Popular 
Chilena (Asempch), Simón Palominos, “la música experimental es un espacio 
fértil para ver este tipo de relaciones, sobretodo por que hay una tradición docta 
que es hegemónica y hay otras ajenas que están dialogando con esa tradición. 
En ese proceso hay relaciones que redefinen permanentemente la relación 
entre la elite y lo popular. Los músicos experimentales mueven la frontera, el 
trazado”, agrega. 32 

El diálogo al que alude Palominos incluye la llamada ‘música popular’, que en 
inglés (popular music) denota músicas urbanas masivas asociadas a la industria 
cultural, como el rock, el pop o la salsa. Pero, tal como señala Ana María Ochoa, 
en español es un término más ambiguo y complejo que puede referir a músicas 
populares tradicionales (el llamado folclore) o a música populares urbanas. Sin 
embargo, el término siempre connota una distinción clara de la música culta 
llamada erudita o clásica y puede implicar la idea de masividad. 33 

Frederic Jameson, por su parte, ubica estas expresiones y cruces dentro un sis- 
tema social particular que identifica como ‘posmodernismo’, en el que rasgos 
formales expresan su lógica profunda: la desaparición de un sentido de la historia, 
la forma en que todo nuestro sistema social contemporáneo pierde su capacidad 
de retener su propio pasado, vive en un presente perpetuo y en un perpetuo 
cambio que arrasa tradiciones de la clase que todas las anteriores formaciones 
sociales han tenido que preservar de un modo u otro 34 . 


31. González, Juan Pablo. Entrevista para esta investigación. 27 de septiembre de 2012. 

32. Palominos, Simón. Entrevista para esta investigación. 4 de octubre 2012. 

33. Ochoa, Ana María. “Músicas locales en tiempos de globalización”. 1“ ed. Buenos Aires. Grupo 
Editorial Norma. 2003. Pág. 13-14. 

34. Jameson, Frederic. “Posmodernismo y sociedad de consumo”, en Hal Foster (ed), “La posmo- 
dernidad”, Cairos, Barcelona, 2006. 
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En el posmodernismo aplicado a las artes, que coincide con el nuevo momento 
del capitalismo tardío, de consumo o multinacional, Jameson distingue, por un 
lado, que estas manifestaciones aparecen como reacciones específicas contra las 
diversas formas del modernismo, “contra aquel modernismo superior dominante 
que conquistó la universidad, el museo, la red de galerías de arte y las funda- 
ciones” 35 . Por otro lado, en estas manifestaciones se difuminan algunos límites 
o separaciones claves, una erosión de la vieja distinción entre cultura superior 
y la llamada cultura popular; esto debido a que ya no se citan las referencias 
de los vanguardistas del siglo XX como estos mismos lo hacían, sino que “los 
incorporan hasta el punto donde parece cada vez más difícil trazar la línea entre 
arte superior y las formas comerciales” 36 . 

Indudablemente, desde mediados de los 2000, hay un momento de expansión 
de la capacidad de consumo en la sociedad chilena, donde irrumpe un diseño de 
sociedad en que el académico Alvaro Cuadra reconoce al ‘consumismo’ como un 
comportamiento social masificado, una función económica que se ha convertido 
en una función simbólica, disolviendo las distinciones de clase, la vocación de 
ciudadanía y con ello la idea tradicional de democracia y que “al mismo tiempo 
que aumenta la desigualdad, acrecienta en la fantasía imaginal de las masas la 
apariencia de una “igualdad cultural”, de “libertad” y “libre opción”. 37 

Según Palominos, este diseño de sociedad genera un proceso de desplazamiento 
de los canales de participación en la vida social, de los procesos identitarios, 
desde una identidad más centrada en conceptos de clase, a conceptos que son 
culturales. 

‘Ahora es menos importante la clase para configurar tu identidad y es más impor- 
tante la forma en que uno se construye a través de determinados repertorios 
simbólicos que van confluyendo a través de distintos procesos de globalización38 
desde muchos antes de los año ’8o”, explica. 39 


36. Ibíd., Pág. 166. 

37. Cuadra, Alvaro. “El ahora de Chile”. , Santiago ELAP. Edición digital. Septiembre, 2009. En 
http://www.labrechadigital.org/labrecha/elahoradechile.pdf 

38. El sociólogo Manuel Antonio Carretón reconoce tres dimensiones a la llamada ‘Globalización’: 
1) Económica, caracterizada por la interpenetración de los mercados en sus aspectos productivos, 
comerciales y, en especial financieros, 2) Cultural, principalmente de carácter comunicacional, 
que implica el estrechamiento del tiempo y el espacio, generando procesos de extraterritorialidad 
de las redes de información y comunicación, y, 3) Política, originada por las dos dimensiones ante- 
riores, implica el debilitamiento de los Estados Nacionales, generando un escenario donde al no 
existir formas de gobierno mundial tienden a predominar los poderes fácticos. Garretón, Manuel 
Antonio. La sociedad en que vivi(re)mos: introducción sociológica al cambio de siglo. Santiago: 
LOM Ediciones, 2000. 

39. Palominos, Simón. Entrevista para esta investigación. 4 de octubre 2012. 
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Sin embargo, el sociólogo advierte que la capacidad de consumo está segregada 
no sólo por la cantidad de dinero que se posee, sino por los distintos repertorios 
simbólicos que cada uno tiene al momento de construir su identidad. 

“Todos estamos preparados para comer, pero un bien cultural exige un capital 
cultural, una capacidad interpretativa para comprender el mensaje. Lo segregado 
hoy no es el consumo, sino las capacidades interpretativas, lo que pasa por un 
tema educacional (...) 

Lo que ocurre es que el privilegio de concentrar el discurso musical o artístico, 
esa capacidad, es un acto de poder, en sentido positivo y negativo, porque todos 
los que no son partícipes de ese acto de poder estar marginados”, afirma. 

González señala que la dicotomía entre "alta" y "baja" cultura, impuesta desde 
el ámbito de “lo culto”, erudito o “serio” (también llamado elitista hegemónico), 
se instala con fuerza en la sociedad burguesa europea del siglo XIX e influye en 
la música con el concepto de ‘música trivial’ y ‘música de arte’, especialmente 
propiciados por Schumann como una forma de diferenciarse de la nueva música 
de salón, que era de aficionados. 

En América Latina, en general, se reproduce la tendencia europea que mantiene 
estas fronteras entre “lo culto” (lo que se genera y transmite en conservatorios 
y escuelas) y “lo popular”. Sin embargo, artistas como Violeta Parra subvierten 
estas divisiones, que actualmente son puestas constantemente en tensión . 40 

En ese sentido, Palominos prefiere oponer elite/popular más que docto/popular, 
ya que lo docto abre un campo de géneros, remite a un estilo. “La elite es un 
espacio de posesión de posiciones en distintos campos, y eso en Latinoamérica 
es muy claro. El que tiene poder económico, tiene poder político y cultural. Lo 
popular es el espacio que establece contactos y circula, en los márgenes, es una 
categoría sociocultural más que estilística. La elite es estable. Lo que es popu- 
lar un día podría no serlo mañana, porque la redefinición de la hegemonía es 
constante. Ese intercambio, esa mezcla, permite redefinir lo que es lo popular 
y lo de elite”, concluye. 


40. González, Juan Pablo. Entrevista para esta investigación, n de agosto de 2012. 
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Néstor García Canclini agrega que lo que se desvanece no son tanto los bienes 
antes conocidos como cultos o populares, sino la pretensión de unos y otros de 
conformar universos autosuficientes y de que las obras producidas en cada campo 
sean únicamente “expresión” de sus creadores. Porque “lo culto moderno incluye, 
desde el comienzo de este siglo, buena parte de los productos que circulan por 
las industrias culturales, así como la difusión masiva y la reelaboración que los 
nuevos medios hacen de obras literarias, musicales y plásticas que antes eran 
patrimonio distintivos de las elites ”. 41 

Además, afirma que ser culto (en Latinoamérica) “es aprehender un conjunto 
de conocimientos, en gran medida icónicos, sobre la propia historia, y también 
participar en los escenarios donde los grupos hegemónicos hacen que la sociedad 
se de a si misma el espectáculo de su origen (...) Ser culto implica reconocer ese 
repertorio de bienes simbólicos e intervenir correctamente en los rituales que 
lo reproducen ”. 42 

A su juicio el arte posmoderno es útil para escapar de ese impasse “en tanto 
revela el carácter construido y teatralizado de toda tradición, incluida la de la 
modernidad: refuta la originariedad de las tradiciones y la originalidad de las 
innovaciones”, concluye . 43 


41. García Canclini, Néstor. “Culturas Híbridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad”. 
México DF, Grijalbo, 1989. Pág. 60-61. 

42. Op.cit. Pág. 152. 

43. Op.cit. Pág. 190. 


CRISTÓBAL CORNEJO JJ 



V. TECNOLOGÍAS, MÚSICA, INTERNET Y LA 
ACADEMIA 


Como señalábamos, el desarrollo de la música es inseparable del desarrollo de 
la tecnología: “Es imposible escribir la historia de la música popular del siglo 
XX sin referirse a las cambiantes fuerzas de producción, a la electrónica o al 
uso de la grabación, de la amplificación y los sintetizadores; de la misma manera 
que las elecciones de los consumidores no pueden desligarse de la posesión de 
transistores de radio, de aparatos estéreos de alta fidelidad y de walkmans”, 
afirma Simón Frith . 44 


44. Frith, Simón. "Hacia una estética de la música popular" (en Richard Leepert y Susan McClary 
(eds.) The politics of composition, performance and reception. Cambridge: Cambridge University 
Press, pp. 133-172), traducido por Silvia Martínez. Publicado en Francisco Cruces y otros (eds), Las 
culturas musicales. Lecturas en etnomusicología. Madrid: Trotta, 2001: 413-435. Disponible en http:// 
musica-udec.bl0gsp0t.c0m/2008/07/hacia-una-esttica-de-la-msica-p0pular.html 
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Pero la tecnología no es sólo un conjunto de dispositivos, sino también un 
“ambiente en el que experimentamos y pensamos la música. Es un conjunto de 
prácticas que adoptamos a la hora de producir y escuchar unos sonidos musicales 
(...) Los artefactos electrónicos que se utilizan para producir, distribuir y expe- 
rimentar la música contemporánea, no son simplemente “los medios” técnicos, 
sino un “modo” de producción musical y consumo. Es decir, la tecnología se ha 
instaurado en condición apriorística para la creación musical, en un elemento 
de gran importancia para la definición del sonido musical y el estilo, toda vez 
que un catalizador del cambio musical 45 ”. Aunque no hay un determinismo de 
la tecnología sobre la creación musical, sus distintos usos redefinen constante- 
mente la música y la propia tecnología. 

Walter Benjamín propuso en las primeras décadas del siglo pasado que las nuevas 
técnicas de reproducción de su época (fotografía, fonografía y cine) incidían y 
conformaban el ‘sensorium’ (conjunto de procesos de sensación, percepción, e 
interpretación de información respecto del mundo). Con ellas no sólo se penetra 
en el mundo de manera diferente, sino que las nuevas tecnologías fomentan 
diferentes prácticas o estados de recepción y percepción . 415 

Avanzado el siglo XX, Jesús Martín Barbero profundiza al respecto, y lo hace 
superando la concepción instrumentalista de los medios, pasando desde una 
mediación tecnológica instrumental a una estructural, ya que “la tecnología 
remite hoy no a nuevas máquinas o aparatos, sino a nuevos modos de percepción 
y de lenguaje, a nuevas sensibilidades y escrituras (...) conduciendo a un fuerte 
emborronamiento de las fronteras entre razón e imaginación, saber e informa- 
ción, naturaleza y artificio, arte y ciencia, saber experto y experiencia profana ”. 47 

Martín Barbero opone a la crítica de Adorno y Horkheimer -un “aristocracismo 
cultural que se niega a aceptar la existencia de una pluralidad de experiencias 
estéticas, una pluralidad de los modos de hacer y usar socialmente el arte” 48 - los 
diferentes ‘usos’ sociales de los medios, por ejemplo, el consumo productivo que 
algunos jóvenes hacen del computador frente al uso marcadamente lúdico-evasivo 


45. Theberge, Paul. “Conectados: La tecnología y la música popular”.pag 25-52 En “La otra historia 
del rock”. Simón Frith, Will Straw, John Street (ed). 2006, Ediciones Robinbokk, Barcelona. 

46. Benjamín Walter. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”. En “Estética y 
política”. Buenos Aires, Las Cuarenta, 2009. 

47. Martín Barbero, Jesús. “Oficio de cartógrafo. Travesías latinoamericanas de la comunicación en 
la cultura”. Santiago, Fondo de Cultura Económica, 2002. Pág. 32-33. 

48. Martín Barbero, Jesús. “De los medios a las mediaciones: comunicación, cultura, hegemonía”. 
5 ed. Santa Fe de Bogotá, Convenio Andrés Bello, 1998. Pág. 59. 
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de la mayoría, lo que, no obstante, está ligado a las condiciones sociales marcadas 
por los niveles y calidades de la educación, los haberes y saberes constituidos 
en memoria étnica, de clase o género. 

Para Manuel Castells, respecto al arte, la difusión y la masificación de las lla- 
madas Nuevas Tecnologías de Información y Comunicación (Ntics) 49 , así como 
la presencia de las industrias culturales, posibilita la creación desde el espacio 
cotidiano, más allá de las instituciones y el museo. Esto genera una ruptura con 
la idea histórica de arte y aplicado al caso de la música, las nuevas Tics permiten 
que los usuarios, así como los creadores puedan converger en un mismo sujeto. 50 

No podemos omitir que, de acuerdo al Indicador de la Sociedad de la Información 
(Isi) 2orr, Chile tiene el primer lugar en América Latina en el uso de tecnologías 
de la información. A su vez, el parque de computadores aumentó hasta las 429 
unidades cada mil habitantes (incremento del 14%), con lo que Chile se ubicó 
muy cerca de España, país que dispone de 433 ordenadores cada mil habitantes 51 . 

Para el caso de la música experimental en Chile, el periodista especializado en 
música, Luis Felipe Saavedra, comenta: ‘Antes de que Internet se masificara, 
era muy complicado acceder a esta música. En los 90, le interesaba a muy poca 
gente, gente muy culta, melómanos de verdad, gente que además leía, iba a 
galerías de arte, veía cine arte”. Hoy la Internet y lo que nos ofrece “permite la 
creación de estos colectivos, articulados en base, casi siempre, a solistas y no a 
bandas, como antes, que necesitan salas de ensayo, instrumentos, coordinación, 
paciencia. Ahora muchas unidades se relacionan, dando pie a formaciones oca- 
sionales y a la experiencia de la improvisación, antes reservada al jazz u otros 
géneros más académicos”. 52 

Para el músico e investigador de la Asempch, Gerardo Figueroa, Internet ha 
sido una gran oportunidad para la música experimental. “Es la primera vez en 
nuestro país que los equipos de verdad se abaratan (afuera vivieron todo esto 
con la cassette revolution entre los ‘70 y los ‘80), condición sine qua non para 


49. Castells indica que estas tecnologías son el conjunto “de tecnologías de la microelectrónica, la 
informática (máquinas y software), las telecomunicaciones/televisión/radio y la optoelectrónica”. 
También incluye los desarrollos y aplicaciones de la ingeniería genética. En Castells, Manuel. “La era 
de la información: economía, sociedad y cultura. Volumen I: La sociedad Red”. Madrid, Alianza, 1997. 

50. Castells, Manuel. Op. Cit. 

51. http://www.lanacion.cl/chile-mantuvo-i-luganregional-en-uso-de-tecnologias-de-informacion/ 
noticias/2on-o8-io/i70543.html 

32. Saavedra, Luis Felipe. Entrevista para esta investigación. 6 de diciembre de 2012. 
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que este tipo de cultivos florezca. Y fue el computador el que la encarnó. Quien 
diga cosas distintas, es porque o no le gusta o no quiere ver (...) En mi caso, 
Internet me permitió centralizar y articular de manera facilísima mi proyecto de 
investigación, repartido hasta ese entonces en fanzines, cassets, presentaciones 
en vivo y apariciones en radio y medios que se dispersaban hasta lo indecible”. 53 

“El valor de Internet y la omnipresencia de las distintas tecnologías aplicadas 
a la música ha generado una comprensible proliferación de músicas y músicos, 
muchos de los cuales no tienen relación alguna con el conservatorio” 54 , agrega, 
por su parte, el compositor Sebastián Jatz. 

“Las tecnologías siempre han dado forma al desarrollo de la música: sin la tecnología 
de la notación medieval no habría surgido la música polifónica del renacimiento, 
sin el pianoforte de Cristofori no habrían sonatas de Beethoven, sin la capacidad 
de registrar los sonidos no tendríamos mucha de la música desarrollada durante 
el siglo XX. La importancia de la tecnología es fundamental: encausa y expande 
las posibilidades del discurso, además es una de las características principales 
de nuestra época, no podemos ignorarla”, advierte el compositor. 

Para el artista sonoro español, Francisco López, el proceso de apertura de la 
academia ha sido inevitable, porque las tecnologías para crear son accesibles a 
un mayor número de personas. “Eso es un proceso social natural donde tiene 
que ver Internet, pero más aún la socialización de los medios de creación por 
su abaratamiento. Para grabar en los ’8o e incluso en los ’qo, el instrumental de 
estudio era carísimo. Esos estudios eran desconocidos e inaccesibles, eran sólo 
para una minoría pequeña, personas formadas en el conservatorio para manejar 
estos aparatos y no sólo técnicamente, sino estéticamente. Escuchabas una obra 
de un compositor electroacústico brasileño y se parecía a la obra de un francés. 
Es una comunidad que sigue existiendo, muy particular, que construyó una torre 
de marfil global que, hoy, con la avalancha de creación exterior a la academia, 
a las instituciones, es de tal magnitud que quienes estaban en esa torre se han 
dado cuenta que han perdido el control”, explica. 55 

En ese sentido, la academia -y no solamente en las disciplinas musicales- es 
una especie de repositorio de las buenas prácticas culturales utilizadas en esa 
área, por lo que se encuentra en relación directa con una tradición pasada y va 
realizando los ajustes necesarios para ir actualizando sus contenidos y métodos. 


53. Figueroa, Gerardo. Entrevista por correo electrónico para esta investigación. 7 de diciembre de 2012. 

54. Jatz, Sebastián. Entrevista para esta investigación. 10 de diciembre de 2012. 

55. López, Francisco. En Sommer, Pía; Cornejo, Cristóbal. “Francisco López, artista sonoro: “Me 
muevo entre lo sutil y apocalíptico”. Publicado en “Onda Corta”, El Ciudadano n° 129, segunda 
quincena julio 2012. 
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“Es lo que sucede con John Cage, por ejemplo: Debido a lo radical de su obra 
sigue siendo un compositor poco enseñado en los conservatorios - murió hace 
apenas 20 años - pero con el paso del tiempo, sus ideas van incorporándose y 
entendiéndose desde la dialéctica que presenta respecto a la música tradicional”, 
agrega Jatz. 

Palominos concuerda: Internet difumina las relaciones de poder, sobretodo a la 
producción de música en relación con las instituciones académicas o la industria 
discográfica, aunque su hegemonía aun existe y está presente ideológicamente. No 
obstante, advierte que es una plataforma que como cualquier medio da posibili- 
dades para reconfigurar la resistencia, pero también para reconfigurar el poder. 

“En la Web 2.0, donde el usuario es un productor simbólico, la idea de comunidad 
genera ganancias a otros agentes. Hay alguien que usufructúa de esa producción 
que alguien hace gratuitamente y feliz. Ya no gana la industria discográfica pero 
ganan los proveedores de Internet y sus servicios, por ejemplo”, afirma. 56 

Respecto al posible diálogo entre los músicos experimentales locales y los acadé- 
micos, Jatz reflexiona: “La academia tiene una carga protocolar y un desfase que 
por lo general no favorece esta clase de intercambios con músicos autodidactas, 
quienes después de todo son personas que han logrado hacer música prescin- 
diendo de la enseñanza formal que un conservatorio imparte. El autodidacta es 
de alguna manera una negación de la academia, pero sin duda puede nutrirla si 
la academia se permite una perspectiva más amplia e inclusiva”. 

El músico Pablo Flores (Namm) ve una relación entre con la música experimental 
y la académica “en el sentido de que en los conciertos que nosotros hacemos 
la gente va a escuchar, no como en otros conciertos donde la gente va para que 
te vean. Eso sí, yo ya no voy a los conciertos de música contemporánea porque 
siento que se quedaron pegados en el tiempo, no avanzaron. Antes lo encontraba 
sorprendente, pero cuando fui conociendo más cosas, sentí que no pudieron 
pasar los años '70 europeos”, afirma. 

“Yo creo en los cruces entre todo tipo de música- -continúa- porque toda la 
música es hermosa. Hay gente como Edén Carrasco o Raúl Díaz, que tienen 
formación académica, y que transitan desde bandas de cumbia a la improvisación 
y el ruido, o Cristián Delón que del (grupo) Neurotransmisor pasó a tocar sólo 
improvisación y música experimental”, concluye. 


jó. Palominos, Simón. Entrevista para esta investigación. 4 de octubre de 2012. 
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FORMULA BASICA EN I HAtfEN AUDIO 


VIERNES 12 

OLAUS ROEMER 
NAMM 

HOLOGRAMA 

PARANORMAL 

VIERNES 19 

DIEGO MORALES 
COME PERRO FUMA GATO 
AVES DE CHILE 
EL BANCO MUNDIAL 


VALPARAISO: 

BAR LA TERTULIA, ESMERALDA # 1083, 

(SECTOR PLAZA ANIBAL PINTO). 

SANTIAGO: 

BAR UNO. BOMBERO NUÑEZ # 1. ESQUINA BELLAVISTA, 

(METRO BELLAS ARTES). 


SANTIAGO 


SABADO 13 

EL SUEÑO DE LA CASA PROPIA 
LA GOLDEN ACAPULCO 
PROXENETA 
ASA DE LIPPES ' 

SABADO 20 

LA BANDAS 
JAVIER MORAGA 
HOMUNCULO 
ODIORZAF 


22:00 HRS® 

$1500/ $3000 CON DISCO. 


Afiche de la segunda versión del Festival Fohia. Enero de 2007. 


VI. HITOS RECIENTES DE LA MUSICA EXPE- 
RIMENTAL EN CHILE 


6 . 1 Raíces imitantes 

“En su gran mayoría, los integrantes de estas bandas viven de Plaza Italia para 
abajo, lo que es un tremendo cambio para Santiago. Muchos viven en Cerrillos 
o Puente Alto. Es una clase media súper esforzada, que estudia con crédito y 
en institutos técnicos. Uno que otro estudió Arte o Diseño en la Católica, pero 
el resto no. Varios están cesantes o tienen trabajos precarios”. 


CRISTÓBAL CORNEJO 41 




Así caracterizaba Manuel Tironi, sociólogo de la Universidad Católica y profesor 
del Instituto de Sociología UC, a fines de 2009, a la “escena de música alternativa” 
en Santiago, según lo consignaba Revista Paula en un reportaje titulado “Mapa 
underground de Santiago”, basado en su investigación sobre la “escena musical más 
experimental” de la capital de Chile, para su tesis de doctorado en Urbanismo por 
la Universitat Politécnica de Catalunya. 57 

Tironi, que estudió la “escena de música experimental” desde ese punto de vista 
la distinguió de la industria de la música independiente tradicional ya que busca 
explícitamente traspasar los límites de las sonoridades, los modos de registro y las 
formas de distribución musical, por lo que es una “industria de escaso impacto 
y/o visibilidad” 58 . Sin embargo, la identificó como un cluster creativo, ya que a 
pesar de su invisibilidad para la industria oficial, se constituyó como una pequeña 
industria activa y dinámica, lo que le da valor agregado hasta el punto de ser citada 
por su calidad y creatividad por medios extranjeros como la revista Rolling Stone 
de Argentina, la re-vista Plan B Magazine de Estados Unidos, The Village Voice 
de Nueva "York y el periódico The Age de Australia. 

Sin embargo, esta “escena” venía gestándose casi diez años antes, como lo atestigua 
Ervo Pérez, músico ygestor de Productora Mutante, uno de los motores desde 2005 
en la consolidación de una cartelera regular de tocatas, donde de a poco empezaron 
a mezclarse estilos experimentales con rock y pop independiente 59 . 

“Entre el '94 y el '98 hice muchas grabaciones en mi casa, con medio muy precarios, 
experimentando y aprendiendo mecanismos de grabación artesanales. Con unos 
amigos teníamos la banda Testigo Ocular, tocábamos hip hop con instrumentos, 
pero explorábamos el ruido y la improvisación”, recuerda' 10 . 

Ervo conocía a Cristián Sánchez (Polija) del Liceo Barros Borgoño, donde fúeron 
compañeros hasta segundo medio. Luego se reunirían el 2000 en la primera forma- 
ción de lo que después sería la banda DiAblo junto a Felipe Alvarez (Malgobierno, 


57. Altomonte, Guillermina. "Mapa underground de Santiago". En: http://www.paula.cl/tendencia/ 
mapa-underground-de-santiago/. Noviembre, 2009. 

58. Tironi, Manuel. ”¿Qué es un cluster? Geografías y prácticas de la escena de música experimental 
en Santiago, Chile”. Eure, dic. 2010. Disponible en http://www:eure.cl/wp-content/uploads/20io/i2/ 
EURE_109_07_TIRONI.pdf 

59. Se habla de ‘independiente’ en dos sentidos: Uno refiere a las bandas que recogen la herencia punk 
del “Hazlo Tu Mismo” (o DI Y, por sus siglas en ingles), gestionando sus tocatas y discos, apartados 
de los grandes sellos y escenarios. Es decir, a una ética. Otra refiere a un estilo. Hoy se habla de 
independiente o “indie” en relación a las cualidades estéticas que se comparten con el rock y pop 
independiente de los ‘80 y ‘90, ya que las disqueras “indie” de funcionan manera similar que las gran- 
des, sólo que a menor escala, y aspiran casi a los mismos objetivos. Es decir, un modelo de negocio. 

60. Pérez, Ervo. Entrevista realizada para esta investigación. 19 de noviembre de 2012. 


42 SONIDOS MUTANTES 


Houdini, La Fría Lógica) y Rodrigo Layseca (Familea Miranda, Losmodestos), con 
quienes hizo una grabación en Balmaceda 1215, y por primera vez conoció un estudio. 

Eso mismo año, Ervo se acercó en una tocata a alguien que vestía con una polera 
de The Residents 61 . Era Francisco Morales (Negro), que en ese momento tocaba en 
JhonnyThe Wuz junto ajoaquín Contreras (Joaco), quienes poco tiempo después 
formarían la banda hardcore-punk Marcel Duchamp. 

Con Morales, Ervo armó ojO, un proyecto de improvisación que con el apoyo del 
sello Masapunk editó un disco doble de edición limitada e incluso fúeron invitados 
por Fiskales Ad-hok para participar en un tema del disco “Calavera” (2001). Paralelo 
a ojO, Ervo tocaba con su primo en un proyecto llamado No y también cantaba 
en Proiectocientífico junto a Morales. 

DiAblo se consolidó con la llegada de Toño Aldunate a la guitarra. Con la forma- 
ción aludida más arriba editaron “Retrato de Urdemales” en 2001 y -con un par de 
cambios en esta- “Niño Gitano Llorando” en 2002, disco compartido con Proiec- 
tocientífico. Su primera tocata en vivo fúe con Jhonny The Wuz y Toponiño y en 
siete años de historia acumularon cinco discos. Actualmente, luego de un receso, 
Sánchez y Llermaly continúan trabajando en el proyecto. 

Ervo Pérez organizaba tocatas desde el '98 y en 2003 empieza a hacerlo en una 
casa en Avenida España 375, donde mezclaba bandas rockeras con proyectos 
experimentales como ojO, Burn Fire Project (Francisco Tapia, alias Papas Fritas), 
Mostro o Fredi Michel. 

En esa casa -cuyas actividades duraron hasta 2005, ya que luego se demolió y se 
construyó un edificio- vivía por ese tiempo Daniel Llermaly, quien tocaba bajo en 
un grupo rockero y comenzaba a iniciarse en la improvisación, influenciado por 
la psicodelia. 

“Yo nunca estudié formalmente música, pero sitúo mi aprendizaje en ese tiempo, 
porque se me abrió la cabeza. Nos gustaban los acoples, el feedback, pero aún 
teníamos una instrumentación rockera tradicional”, explica. 62 

“Llegaron bandas a pedir el espacio para hacer tocatas. Una vez se hizo un evento 
llamado “Kloketén Magnífico” (en la fotografía de esa actividad, ojO) y vi al 
Trío Payaya (proyecto de improvisación formado por Edén Carrasco, Fernando 
Mansilla y Raúl Diaz). ¡Quedé loco! Fue la primera vez que vi a gente haciendo 
algo experimental, se notaba que eran tipos que sabían lo que hacían, tenían un 


61. Legendaria banda de música electrónica experimental surgida a inicios de los ‘70, famosos por 
el total anonimato que les dio una máscara de ojo que ocultaba sus rostros y por la conceptualidad 
de sus discos. 

62. Llermaly, Daniel. Entrevista para esta investigación, j de diciembre 2012. 
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oficio. Yo conocía a Tobías Alcayota, me gustaba Pánico, pero 
no conocía a Congelador ni tampoco me gustaban cosas como 
Fulano, porque yo escuchaba punk (...) En esa época conocí a 
Pablo Flores (Namm), al Papas Fritas. Cuando vi su performance 
con Burn Fire Project no la podía creer”, continúa. 

Al poco tiempo, Llermaly ingresa a tocar el bajo a DiAblo (“me 
llamó la atención la capa de teclados y acoples”). “El 2004 y 2005 
hicimos muchas tocatas, yo me fui a vivir a Cueto con Andes 
(Centro Social Autónomo en una casona ubicada en dichas 
esquinas, en el Barrio Yungay del centro de Santiago) donde 
también hicimos tocatas y grabaciones”. Dichas grabaciones 
están recogidas, por ejemplo, en los discos “Muestrario de 
caninos embalsamados” (editado por el sello de Carlos Reinoso, 

Horrible Registros) y “El Triple”. 

"Horrible Registros se formó en 1996 con la intención de editar proyectos míos y 
de amigos, todos circunscritos en el radio de Los Andes- explicaba Carlos Reinoso 
(que también es ilustrador y coleccionista de discos de 78 rpm) en el citado repon 
taje de Luis Felipe Saavedra 63 . Al principio se editaban tirajes mínimos de casets, 
veinte como máximo, y la curatoría de los proyectos, al igual que hoy siempre buscó 
propuestas asociadas a la experimentación y el ruido, es decir música con la cual 
uno se pudiera identificar estando bajo la influencia de drogas”. 

En la presentación del pequeño sello, Reinoso escribía jocoso: “Saludos desde el 
valle de Aconcagua: lleve Los Andes, lleve Horrible Registros y descubra lo que 
realmente se oye debajo del pavimento andino: escatología pura, la sensación de 
que algo viscoso y terrorífico se arrastra por debajo de las calles con furia tenta- 
cular, que va desde Auco (hogar del negocio de la primera santa chilena) hasta el 
mausoleo del respetado señor Avendaño (leyenda del latifúndismo satánico)”. 64 

“El primer compilado de Jacobino lo lanzamos en la casa de Avenida España 
-recuerda Pablo Flores. Hicimos una tocata que se llamó “Folclor Imaginario” 
donde participó Taller Dejao (ex banda de Daniel Riveras -Gepe- y Javier Cruz), 
Indio (Pablo Flores, Ignacio Morales, Sebastián Sampieri, Felipe Lagos y otros 
integrantes esporádicos), y Burn Fire Project”. 65 

Flores -que comenzó tocando batería en una banda de rock de influencias sónicas 
junto a Sampieri, con quien era compañero de colegio- es uno de los músicos 
de Namm y uno de los fundadores del netlabel chileno Jacobino discos, creado 



63. Saavedra, Luis Felipe. “Desobediencia sonora”. En: http://www.mus.cl/entrevista.php?fld=9 

64. www.horibleregistros.blogspot.com. 

65. Flores, Pablo. Entrevista para esta investigación. 26 de noviembre de 2012. 
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conceptualmente en diciembre del año 2003 
y materializado en agosto del año 2004 con 
el primer compilado en el que participaron 
Farabeuf (proyecto electrónico de Sampieri), 

Namm, Calostro, Gepe, Augias Amena (Fernando 
Mora) y Leonardo Ahumada (uno de los alias 
del improvisador electrónico Ignacio Morales). 

En Jacobino, la línea era, “por un lado, las 
afinidades personales, y, por otro, que nos 
gustara la música. La mayoría de los proyectos 
eran electrónicos, pero porque tampoco teníamos los medios para grabar de forma 
profesional. Lo que grabamos (Calostro, Gepe) era muy lo-fi (de baja fidelidad), 
teníamos malos micrófonos, malas tarjetas (de sonido), y pocos conocimientos de 
compresión, de dinámicas, cosas que hemos aprendido en la práctica y bajando 
manuales, libros o participando en foros de Internet”, señala Pablo Flores. 



6.2 Despegue y consolidación 

“Yd empecé a buscar por Internet bandas que tocaran en su casa e hicieran ruido 
-continúa Pérez. Como en el Taller Sol no podía meter bandas con batería empecé 
a contactar bandas por Myspace 66 para invitarlas a tocar. Así conocí a los Cumshot”. 

Cumshot Records es un netlabel chileno que existe desde 2003 y que al día de hoy 
tiene más de cien referencias editadas en el campo de la música experimental, con 
proyectos nacionales, brasileños, argentinos y españoles. 67 

“Comenzamos editando discos noise de nuestros proyectos porque era lo que 
resultaba más fácil de hacer. Ahí llego gente afín a lo nuestro y comenzamos a 
distribuirlos. Con el tiempo ha ido variando el gusto musical y hemos explorado 
nuevas facetas, desde lo bailable y pop, hasta el noise mas melódico y digerible, 
pero editando siempre sólo aquello que nos gusta”, señalaban en una entrevista 
realizado por el sitio Super45. 68 

‘A Antonio Kadima (gestor del Taller Sol) le encantaba el formato chico, los pro- 
yectos paralelos de gente de bandas de rock Desde ahí la gente empieza a asociar 


66. wwwmyspace.com. Plataforma virtual muy utilizada por músicos desde mediados de la década del 
2000 para difundir sus grabaciones. Funciona como una red social, donde se puede “hacer amigos”, 
postear comentarios y enviar mensajes privados. Eloy en día su uso ha bajado considerablemente, 
en pro de otras plataformas de mejor interfaz como Soundcloud.com 

67. wwwcumshotrecords.cl 

68. Pinto, Gabriel. “Cumshot Records”. 20.05.2009. En http://super45.net/articulos/pequena-em- 
presa/cumshot-records/ 
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Productora Muíante con música experimental”, explica Ervo Pérez. 

En 2005, en ese lugar organizó esporádicamente algunas tocatas y de a poco 
empezaron a converger músicos de distintos proyectos y colectivos de Santiago y 
gente de Valparaíso como Ruido Horrible. “Obviamente no iba mucha gente, casi 
puros músicos y amigos. Todavía la gente no prende con esta música, a no ser seas 
estudiante de arte y llenes la tocata con tus compañeros”, opina Pérez. 

En la tocata referida al comienzo de este reportaje, el cartel lo conformaba No, Maje 
Fotvm y Come Perro Fuma Gato. Como el compañero de Pérez en No se ausentó, 
se improvisó un set con todos los músicos presentes, en lo que sería la raíz del 
Colectivo No. Al día siguiente (sábado) Pérez organizó por primera vez el evento 
‘Experimental Experience’, en una casa ubicada en San Francisco 771, centro de 
Santiago, donde tocaron los mismos proyectos (en la fotografía de esa actividad, 
Maje Fotvm) más Paranormal (proyecto noise del entonces guitarrista y vocalista de 
Congelador, Rodrigo Santis) y Carroña (Eric Bertrand y Oscar Santis, de Valparaíso). 
Pérez repite el evento de este nombre, en promedio, dos veces al año, a modo de 
festival y ha habido versiones también en Valparaíso. 

‘Al Maje Fotvm lo conocí por Messenger (chat del servicio de e-mail Hotmail). El 
tenía el proyecto La Dimensión Oscura del Insomnio y había venido a Santiago 
un par de veces a tocar a mi casa en Conchalí”, recuerda. 

Como decíamos, por esos días se fundó el Colectivo No. “En un cumpleaños del 
Stephens (Alejandro Stephens, músico y uno de los fundados del sello Masapunk) 
conocí a Julio Cortés 69 , quien tocaba saxo en ese tiempo”. A Pérez (sampler) y 
Cortés (saxo tenor) se unió Francisco Morales en la batería, Daniel Llermaly en el 
bajo, y Cristian Sánchez en el Micro Korg. 

“La idea era hacer un proyecto de música ruidosa, Ubre, sin estructura alguna, donde 
se agrupan diferentes personas que nunca han tocado juntas, sin ensayar nada, 
con la intención de darles rienda suelta para que desaten sus instintos. Esto crea 
muchos ambientes musicales. Primero nos juntábamos sólo a tocar en vivo, pero 
luego empezamos a improvisar en la sala de ensayo de DiAblo. De esas sesiones, 
salió el primer disco (“Harto Cago”, Productora Mutante, 2006), registrado en un 
deck de cinta”, explica Ervo Pérez. Luego editarían otros registros como “La Gaia 
contracultural” (septiembre 2007), “En vivo en Villa Francia” (2008) y “Cañaveral” 
(2009), todos disponibles en el Catálogo Mutante de la Productora, que ya suma 
casi 60 referencias de música experimental, punk y rarezas varias. 


69. Músico de importante presencia en la movida hardcore punk santiaguina desde mediados de 
los años '90, donde formó parte de Disturbio Menor y Enfermos Terminales. Luego tocó en Niño 
Símbolo y Agencia Chilena del Espacio y luego en la banda de punk-noise e improvisación Fracaso, 
que representó el cruce más directo entre la música experimental y el rock. Además, Cortés es un 
activo militante anticapitalista. 
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Sin embargo, Pablo Flores y Ervo Pérez coinciden en que uno de los momentos que 
más aportó a la consolidación de esta pequeña movida de proyectos personales y 
colectivos de música experimental ocurrió en enero de 2006, cuando Productora 
Mutante, Jacobino discos, Cumshot records y otros nombres dispersos como el 
improvisador Eduardo Astudillo o el grupo Un Festín Sagital convergieron en el 
primer Festival Fobia, realizado en Taller Sol. 

‘A Eduardo Astudillo lo conocía hace años, porque nos topábamos en tocatas”, 
recuerda el gestor de Productora Mutante. Con Astudillo, Pérez sacaría en diciem- 
bre de 2005 un disco bajo el nombre de Fake Daddy, editado por Jacobino. Ervo 
también reconoce que con Astudillo y Ricardo Aguirre (Homúnculo) realizaron en 
diciembre de 2005 el primer workshop (taller colectivo, en la fotografía) de ‘circuit 
bending’ -técnica experimental de intervenir circuitos, especialmente de juguetes, 
para generar sonidos con fines artísticos- donde empezaron a imaginar un festival. 

“Recuerdo estar sentados en la Plaza Brasil con Ervo, el Homúnculo de los Cumshot 
y Eduardo Astudillo. Ellos dos le pusieron el nombre e inventaron la sigla (Fórmula 
Básica en Imagen y Audio -FOBIA). La idea era hacer algo más transversal, contar 
con más gente que apoyara y tocara”, recuerda Pablo Flores de Jacobino. 

El primera Fobia editó un compilado en CD-R que recoge a los participantes: 
Come Perro Fuma Gato, Asa de Lippes, Colectivo No, Coleóptero, Diego Morales, 
Homúnculo, Leonardo Ahumada, Maje Fotvm, Proxeneta, y Un Festín Sagital. 

Un Festín Sagital (UFS) es una banda/colectivo fúndada en 2004 por el multi-ins- 
trumentista Michel Leroy, que recoge influencias de la psicodelia rockera y elec- 
trónica, y se destacan por un poético, místico y oscuro imaginario. Por UFS han 
pasado numerosos integrantes y han publicado 18 discos con matices diversos, lo 
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que han sido editados por el sello de Leroy (Templo Sagital) en ediciones limitadas 
artesanales y a través de descargas digitales gratuitas. Adicionalmente, dos de sus 
álbumes, “Epitafio a la Permanencia” (2007) y el reciente “Sic Deus Dilexit Mundum” 
(2012), fueron editados por el reconocido sello estadounidense Beta-lactam Ring 
Records. Tanto Leroy, como varios de los integrantes de UFS, son improvisadores 
en otros ensambles experimentales y miembros de distintas bandas. 


6.3 El aporte de la Fakxión 

Si bien los programas radiales “El sueño del esquimal” (Radio Placeres, Valparaíso) o 
“Perdidos en el Espacio”, de Jaime Baeza, en Radio Universidad de Chile; los sitios 
web Especia^", Superqj.cl, o la revista digital especializada en música chilena, 
Mus.cl, dieron espacio a estas manifestaciones musicales experimentales, un medio 
de comunicación independiente que recogía la escuela del fanzine 10 fue uno de los 
promotores centrales de la incipiente movida experimental. 

La revista Fakxión nació en Rancagua en 1995 y por ella pasaron dos generaciones 
de columnistas y direcciones editoriales. Al comienzo difundía música mayoritaria- 
mente extranjera, centrándose en estilos como el industrial o la electrónica dark. 
En sus 13 años de vida alcanzó 10 números. 

Gestada originalmente por un grupo de melómanos amigos que la crearon para 
justificar las peticiones de discos que hacían a los sellos internacionales por correo 
postal, hacia 2005 la toma Rubén Pérez, quien desarrolla uno de sus números como 
su proyecto de titulación como diseñador gráfico, dando de pasada un giro editorial 
al difundir rock y electrónica chilena independiente que aparecía en esos años. 

Los números 5 y 6, de noviembre de 2005 y enero de 2006, aunque traen varios 
textos sobre bandas extranjeras, también traen artículos sobre Gepe, Alamedas, 
Algo Records, Akinteón Retard, Danieto, DiAblo, y Cumshot Records. 

Pero la publicación, gratuita, autogestionada y escrita casi toda por Pérez, tendría 
otro giro, cuando éste comienza a venir con mayor frecuencia a Santiago y se 
encuentra con una nutrida oferta de tocatas experimentales donde se venden e 
intercambian discos y materiales. Ahí conoce a muchos músicos y los que serían 
desde ese momento los nuevos colaboradores de la publicación, quienes optaron 


70. Fanzine se refiera a revistas (magazine) hechas por fans (fanzine), de tiraje reducido y fotoco- 
piadas, muy comunes en la escena punk. 

71. vea Fakxión N° 7, julio de 2006. Artículos y reportajes sobre Calostro, Colectivo Etéreo, el 
netlabel Pueblo Nuevo y la banda Usted No!. Sobre Fobia, ver Alegría, Juan. “De Pulsiones Vitales 
y Fobias”.Disponible en digital en http://fakxion.blogspot.com/2007/01/frmula-bsica-de-imagen- 
y-audio-de.html 
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por mantener el anonimato firmando con 
seudónimos. Nadie en esta revista recibía 
alguna retribución económica por sus 
colaboraciones. 

Precisamente, Fakxión fue el primer 
medio de comunicación en difundir el 
Festival Fobia y a los diferentes músicos y 
colectivos experimentales que pululaban 
por las tocatas, a través de reseñas de 
discos, reportajes y entrevistas. 71 

Pero en sus páginas no había sólo música 
experimental. El número 8 de la revista, 
por ejemplo, trae tres completos reportajes sobre Fracaso, el sello Horrible 
Registros y Tobías Alcayota; artículos sobre Innombrable, Javiera Mena, Vaso de 
Leche y Escéptico Records. Además, una revisión a la historia del desconocido 
grupo de los años ’8o, Malalche, y reseñas de discos entre los que se cuentan 
Colectivo No, Iris, Mostro, Adobe, Vintras, Motorman, Un Festín Sagital, 
Miedito, entre otros. 

El número 9, aparecido en julio de 2007, contiene un dossier sobre los 30 años 
del punk (‘A 30 años de 1977”), donde el ensayo central da cuenta de la poten- 
cialidad de la fusión del free jazz con el punkrock, a propósito del texto “Free 
jazz - Punk Rock” del crítico de música Lester Bangs. Hay, además, un repon 
taje sobre el ‘circuit bending’ titulado “Reciclar para atentar”, una entrevista a 
Vintras, un artículo sobre las bandas de carnaval que tocan en el cementerio de 
Azapa para el i° de noviembre, y reseñas de discos de Fracaso, Olaus Roemer, 
Humberstone, Luna in Cáelo, Danieto, El Banco Mundial, entre otros. 

El último número de la revista (10) circuló el primer semestre de 2008 y su 
contenido es menos local: Hay una entrevista al músico experimental argentino 
Alan Courtis, una revisión del panorama musical experimental neoyorquino, 
un reportaje sobre la música electroacústica peruana de los años '50 y ’6o, la 
segunda parte y final del ensayo “Free Jazz - Punk Rock”, y un artículo sobre 
Nick Drake. Además, revisiones a discos de Diego Morales, DiAblo, Gepe, 
Leche con Mora, La Banda’s, entre otros. 

La revista organizó algunas tocatas para financiarse y editó dos compilados. 
El primero, un CD-R con un librito de notas en su interior (carátula en la 



72. Flace poco, este disco fue subido al blog del Canal Barrial 3 del Barrio Yungay de Santiago. 
Disponible en www.canalbarrial3.blogspot.com 
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fotografía) es de septiembre de 2006, y resulta ser una buena imagen de lo que 
ocurría en ese momento a nivel underground. Aparecen temas de Motorman, 
Coco Cabargas, Mutor (Concepción), Neurotransmisor, Bongo Bongo, Come 
Perro Fuma Gato, Innombrable, Colectivo No, Cristo Demoledor (Perú), Man 
cel Duchamp, Fracaso, Mostro, Lactosa, Electrozombies, ojO, DiAblo y Maje 
Fotvm 72 . Su tiraje fue de 80 copias y se vendía a mil pesos en tocatas y a través 
de algunas distribuidoras. 

El segundo, editado en un caset de 90 minutos para el otoño de 2007, contiene 
un primer lado más pop y electrónico, con tracks de Alan Delia, Augias Amena, 
Olaus Roemer, Operador, Namm, Circulo n° 6, Gepe, Calostro, Radio Triciclo, 
Adobe, Ock!. El segundo lado, más rockero y corrosivo, incluía temas de Un 
Festín Sagital, Innombrable, Sex Pol, Vaso de Leche, Burócratas del Ruido, El 
Banco Mundial, Una Niña Malvada, Vintras, Coleóptero y 5ebuts. Su tiraje fue 
de 60 copias y se vendía a 1500 pesos. 

Una de las últimas actividades organizadas por la revista fue un homenaje lla- 
mado “Flores Rojas para Albert Ayler”. Realizado en Bar Uno, Colectivo No, 
Miss Violencia y Hombre Hambre (Valparaíso) tributaron a su manera al músico 
de free jazz, Albert Ayler. Para la ocasión se editó un compilado con algunas de 
sus obras que fue obsequiado a los asistentes. 

El 2007, Rubén Pérez formó junto a Sebastián Ortiz (jebuts) el netlabel Amigos 
de la Contaminación Sonora (ACS), un sello orientado a editar música experimen- 
tal, especialmente harsh noise -su variante de ruidismo más extremo- aunque 
rápidamente se abrió a otras intensidades. 

Actualmente, ACS sigue activo y está a cargo de Ortiz, que antes de jebuts tenía 
Hipoxia, un proyecto de influencias industriales y EBM (Electro-Body Music). 

‘Al principio, la idea de ACS era hacer una productora para proyectos rancagüi- 
nos 73 , alejados de lo musicalmente correcto, y que se sintieran augusto de tener 
un pequeño espacio donde difundir sus sonidos, ya fuese en salas de teatro, casas 
“okupas”, y las casas de nosotros mismos en sesiones de patio. Posteriormente 
nos dimos cuenta que debíamos difundir aún más los trabajos realizados por 
nosotros, así que decidimos crear la página web, y ponernos a hacer contacto 
con gente relacionada con la música experimental. Así logramos hacer el primer 
trabajo de ACS, que era un split (disco compartido) de GMC (Argentina) y 
5ebuts (Chile)”, comenta Ortiz. 74 


73. Mataría x Ella, La Granja de los Animales, ;ebuts y Red Caballo (el proyecto musical del propio 
Rubén Pérez). 

74. Ortiz, Sebastián. Entrevista para esta investigación, io de diciembre de 2012. 
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Aunque ACS sigue activo y ya alcanza las 146 refe- 
rencias, la revista Fakxión quedó en el recuerdo. 

Rubén Pérez dejó su trabajo en una imprenta, 
se alejó de la ciudad para vivir en comunidades 
agrícolas y hoy es maestro permacultor. 

VI. 4 Las fobias se propagan 

Luego de la primera versión del Festival Fobia, 

Pablo Flores y Ervo Pérez quedarían a cargo del 
encuentro: “Es que hay muchos dispuestos a 
tocar, pero no a organizar cosas, a diferencia de 
Ervo. Yo entré a ayudarle con algunas cosas que estaban un poco descuidadas, 
como el sonido o hacer un bonito arte gráfico”, recuerda Pablo Flores. 

Juntos organizaron un nuevo Festival entre el 12 y el 20 de enero de 2007, con 
fechas en Santiago y Valparaíso. Se editó, además, 50 copias de un compilado 
donde figuraban nombres como Proxeneta, Odiorzaf, El sueño de la casa pro- 
pia, y Holograma (todos de Valparaíso), o Paranormal, La Golden Acapulco u 
Homúnculo, de Santiago, entre otros. 

La tercera versión del Festival fue en grande. Ocurrió el 17, 18 y 19 de enero de 
2008 en el Teatro Municipal de San Miguel y en la casa “okupa” La Escalera, 
en el centro de Santiago. 

El concepto audiovisual se incorporó en plenitud, ya que la convocatoria abierta 
así lo exigió, lo que también abrió el espectro de participantes. Se musicalizaron 
películas chilenas patrimoniales: El trío SYNCQ lo hizo con la del año 1926 
“El Leopardo”, dirigida por Alfredo Llórente; y Rodrigo Araya (Olaus Roemer, 
Montaña Extendida), Ervo Pérez y Pablo Flores musicalizaron “Patagonia”, los 
registros del pueblo selknam realizados por el sacerdote Alberto de Agostini en 
1933. Además vinieron los connotados músicos argentinos experimentales Alan 
Courtis y Pablo Reche, que realizaron conciertos y talleres. El registro de esa 
versión se editó en un compilado doble DVD + CD, todas las actividades fueron 
con entrada liberada y contaron con el apoyo del Centro Cultural de España. 

La cuarta versión ocurrió entre el 7 y el 16 de mayo de 2009 y el concepto a 
desarrollar fue “Intercambio digital: Música y Política”. En la ocasión, además 
de los numerosos nuevos nombres que participaron de la convocatoria, desde 
Perú vino el dúo Los Shaolines del Amor, conformado por los músicos Tomás 
Tello y Raúl Jardín. También se editó un compilado doble (carátula en la fotogra- 
fía), donde se integran proyectos como DJ Fracaso, José Gallardo, Dead Folley, 
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Sensorama 19-81, Mika Martini, Ensamble Majamama, entre otros, varios de 
los cuales no se habían relacionado con este circuito de músicos experimentales 
ligados a Productora Mutante. 

La versión 2010 tuvo como concepto “Repensando los paradigmas políticos desde 
la audiovisión”. El invitado fue Brasil, representado presencialmente a través 
de los músicos Marcelo Armani, Fabiano Gummo y Panetone (Cristiano Rosa), 
sumado a otros músicos de ese país que participaron en el compilado audiovisual. 

La convocatoria integró a nuevos nombres que anteriormente no habían par- 
ticipado, como 886VG, Cristian Soto, Minidisc, Lars From Mars + Sch, Pacto 
Animal Sonoro, Lluvia Acida, Electro Py, entre otros. También colaboró en la 
organización, Chimbalab, disuelto dúo de las artistas visuales Constanza Piña 
y Claudia González, que trabajaban en el desarrollo de hardware libres para 
sonido y audiovisual. 

En un primer momento totalmente autogestionado, desde la tercera versión 
recibieron el apoyo del Centro Cultural de España. “Nos apoyaron con financia- 
miento cuando vino Alan Courtis y Pablo Reche. Con eso le pagamos los pasajes 
y el alojamiento. Cuando vinieron los peruanos igualmente recibimos apoyo, 
así pudimos pagarles una pequeña retribución en dinero a todos los músicos 
participantes. Cuando vinieron los brasileños, no tuvimos financiamiento en 
dinero, pero sí apoyo logístico del Centro Cultural de Brasil”, comenta Pablo 
Flores 75 . Eso ha permitido que el Festival Fobia se haya consolidado como un 
espacio valorado por los artistas locales y de intercambio y reflexión a nivel 
sudamericano. 

La versión más reciente se desarrolló el 21 de diciembre de 2012. 



52 SONIDOS MUTANTES 


MEDIO LOCAL 


En 2009, cuando los diversos proyectos de música experimental estaban más 
visibilizados y mostraban algunas características comunes, el sociólogo Manuel 
Tironi, en el referido reportaje de Revista Paula, afirmaba: 

“Estos proyectos están explorando sonidos nuevos: usan caseteras para hacer loops, 
se apropian de los ruidos de sus barrios y sus vidas cotidianas (el heladero, la música 
popular que escuchan sus familias) y los mezclan. Un ejemplo es el músico Namm 
(Pablo Flores), que tiene temas en mezcla el sonido de una juguera; otras son las 
chicas de World Music, que usan las flautas dulces que tocaban en el colegio o el 
xilófono de la hermana chica para hacer ruiditos. Además, innovan en términos 
de producción: no siguen las convenciones de la industria; se graban con celulares, 
usan equipos caseros, se distribuyen por la web. Con esto marcan una diferencia 
y una opción estética. Lo otro importante es que se ha formado en torno a ellos 
una serie de medios especializados (...) que han levantado esta escena (...) y que 
se financian a pulso”. 76 

El doctor en musicología Juan Pablo González señala: “En el siglo XX la música 
clásica le cedió un considerable espacio a la música popular. Por un lado, la creación 
musical contemporánea, en un gesto de futuro, se adelantó a las competencias 
estéticas del público del presente y, por otro, la institucionalidad musical y la 
industria cultural se retrotrajeron al pasado, en un permanente gesto de cosecha 
de lo sembrado. Este vacío de presente musical para el gran público ha sido lle- 
nado por la música popular mediatizada, llamada justamente "música moderna" 
desde la década de 195o”. 77 

Gerardo Figueroa es profesor de inglés, músico, investigador de la Asociación 
Chilena de Estudios en Música Popular (Asempch) y uno de los fúndadores -junto 
a Mika Martini y Daniel Jeffs- del netlabel Pueblo Nuevo. 78 

En un comienzo enfocado en música electrónica para la pista de baile, Pueblo 
Nuevo editará en CD la obra de clásicos de la electroacústica chilena como Gus- 
tavo Becerra-Schmidt o José Vicente Asuar, o a compositores más jóvenes como 
Federico Schumacher (en el formato Audio DVD), paralelamente al trabajo de 
músicos electrónicos nacionales, argentinos, franceses, y colombianos, acumulando 
77 referencias a diciembre de 2012. 

76. Altomonte, Guillermina. "Mapa underground de Santiago". En: http://www.paula.cl/tendencia/ 
mapa-underground-de-santiago. Noviembre, 2009 

77. González, Juan Pablo. “Musicología popular en América Latina: síntesis de sus logros, problemas 
y desafíos”. En Revista Musical Chilena v.55, n.195, Santiago, enero 2001. 

78. wwwpueblonuevo.cl 
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Figueroa traza una línea histórica desde la música popular que puede relacionarse 
con la música experimental de estos creadores chilenos: 

”Yo creo que la línea está encarnada en cosas como los discos de los Beatles desde 
“Revolver” al “Album Blanco”; los discos de Frank Zappa desde “Freak Out” hasta 
“Lumpy Gravy”. En lo local, grabaciones de Los Jaivas como lo incluido en “El 
Volantín”, “La Vorágine”, “La ventana” y “Palomita Blanca”. 

Como lo señalara John Oswald en la extensa entrevista que acompaña el box 
set 69PLUNDERPHONICS96: “Los Beatles representan un momento en que 
lo docto y lo popular convergieron - aunque muy brevemente”. Esa posibilidad 
siguió desarrollándose desde entonces, creo, pero sin el nivel de masividad de 
que gozara el cuarteto. 

Creo que esto se puede resumir en el rol que va tomando la grabación sonora y 
el estudio de grabación como instrumento, tema desarrollado ampHamente por 
Chris Cutler en sus ensayos sobre Plunderphonia y por Jon Leidecker en su ciclo 
radial Variations.” 79 

En estas convergencias pueden mencionarse, también, el trabajo de estudio de 
Jimi Hendrix para su disco “Electric Ladyland” (1968), algunas canciones de los 
primeros dos discos de The Velvet Underground, a fines de la década del ’6o, bajo 
la inspiración del minimalismo neoyorquino (lo que se repite en la colaboración 
de los alemanes Faust con Tony Conrad), los cruces de free jazz y rock de Captain 
Beefheart, The Stooges, MC5, años después presente en el Rock In Opposition 
inglés; la influencia electrónica docta en la música de los alemanes Can; en los '70 
y ‘80 la corrosiva escena de música industrial (y luego postr industrial) con Throb- 
bing Gristle, SPK, Nurse With Wound y Coil; o el free jazz y psicodelia japonesa. 

En el ámbito local, además de las referencias mencionadas por Figueroa, existe la 
Agrupación Ciudadanos, que desde 1983 acogió los experimentos sonoros de Juan 
Carlos Conteras e Ismael Troncoso, con pocas pero recordadas presentaciones 
en vivo, y que autoeditaron un caset en 1989; y Malalche, que editó en los ’qo el 
disco “Cahuineando”, ejercicio de una psicodeUa con tintes nativos inspirados 
en la mitología chilota de El Trauco, que incluye registros realizados entre 1979 y 
1981. Una vez llegada la época del Internet y las descargas de discos en mp3 este 
registro pudo ser conocido y apreciado por muchos músicos, tal como lo afirma 
Daniel Llermaly en una entrevista con Luis Felipe Saavedra publicada en Mus.cl. 80 

Avanzados los '90, se encuentra el primer sello de música electrónica chileno, 


79. Figueroa, Gerardo. En entrevista por correo electrónico realizada para esta investigación. 4 de 
diciembre de 2012. 
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Crisis Records, que editó los discos de “2cvó” (1994) y ‘Arteknnia” (1995). Para- 
lelamente, el grupo de Magallanes, Lluvia Acida (activos hasta hoy), trabajaba en 
música electrónica desarrollando temas de la cultura patagónica precolombina. 

A fines de la década un grupo de músicos chilenos indagó en la abstracción 
electrónica distante de la pista de baile (IDM, ambient, dub digital) formando el 
colectivo Ojo de Apolo, sello formado por el ex baterista de Supersordo y Niño 
Símbolo, Jorge Cortés. Ojo de Apolo editó a Cáncer, a Sembe y Bios (proyectos de 
Oscar Burotto de LEM), a El Hombre de la Atlántida, Flipper, Receptor y Danieto. 

Consultado Gerardo Figueroa respecto a una posible línea de continuidad con 
algunos de estos proyectos chilenos de la década del ’8o o ‘90 considera: 

"Creo que la situación se puede analogar con la figura de los hilos sueltos que van 
apareciendo en el camino, o la de la cancha vacía, que alguien encuentra y comienza 
a ocupar y activar (...) No es cosa de que nadie lo había hecho antes, sino que la 
gente que lo hizo antes se cansó, porque no tuvo apoyo y se fue o la echaron. Creo 
necesario eso para sentar precedente de que es menester considerarnos como 
puentes entre el pasado y el futuro, y dialogar desde ambos (...) 

Aterrizándolo un poco: la Agrupación Ciudadanos agarró el hilo que Los Jaivas 
dejaron cuando comenzaron a decantar en esa forma de canción que desarrollaron 
a partir de “Todos Juntos”, y la mezcló con lo sugerido por todas esas grabaciones 
de fines de los '70 y principios de los ’8o (por ejemplo el Rock In Opposition), 
pero desde una experiencia y vivencia chilena. Por otro lado, proyectos como 
Electrodomésticos basan su formación en las artes visuales y su melomanía. Sin 
esa formación, el proyecto jamás habría existido con esos colores”. 81 

Por su parte, sobre sus influencias tempranas, Ervo Pérez recuerda: “En el colegio 
interactuaba con las diferentes tribus y ahí escuchaba muchas músicas. Me gus- 
taba mucho el rap. Pero también escuchaba bandas punk chilenas o a Mr Bungle. 
Eso era lo más raro. Los conocí a principios de los 90, a través de un amigo que 
me prestó un caset muy mal grabado. Las canciones empezaban desde la mitad 
y terminaban de repente, o sea no tenían ni principio ni final y yo pensaba que 
era así. Años después escuché el CD y recién supe que las canciones no eran así. 

De acá de Chile, los locos de Tobías Alcayota eran como unas estrellas para noso- 
tros, su música nos gustaba mucho. Nunca cachamos a LEM ni Cáncer; te puedo 
hablar de (las bandas punk) Rojo Vivo, de Los Interdiktos, de Políticos Muertos, 


80. Saavedra, Luis Felipe. “Diablo: Los herejes del ritmo”. En http://wwwmus.cl/entrevista.php?fld=74 

81. Figueroa, Gerardo. En entrevista por correo electrónico realizada para esta investigación. 8 de 
diciembre de 2012. 
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Enfermos Terminales, de Pánico, pero no de esos otros grupos”, afirma. 

Por su parte, Flores, de Jacobino, comenta: “Lo más raro que escuchaba al principio 
era Nine Inch Nails y Melvins. Compraba casetes piratas en el Persa Bío Bío, leía 
números atrasados de revistas como El Carrete 82 o Kerrang y Rock & Pop. Pero 
no conocí la movida electrónica de Hombre de la Atlántida o Congelador; Sam- 
pieri los conocía. Yo también escuchaba metal y hardcore. Por esa época conocí 
también los discos de Brian Eno, que me calaron hondo, luego la movida del sello 
Kranky (Labradford, Star of the lid, Gastr del Sol) y los experimentos “Musical 
Perspectives” de Sonic Youth, donde conocí ajohn Cage. Me acuerdo que Felipe 
Sancho (Parto, Fredi Michel, Genéricos) sacaba discos del Instituto Goethe y los 
escuchábamos. También iba a los Festivales de Música Contemporánea. Igual uno 
escucha muchas cosas a la vez, las cosas no son tan lineales”, explica. 83 

Más reposado, el músico de Namm comentaba en una entrevista sobre las influen- 
cias de los músicos fúndadores de Jacobino Discos: “Creo que lo que hacemos en 
general se nutre de Steve Reich, Matmos, Violeta Parra, Microstoria, Einsturzende 
Neubauten, William Basinski, Bogdan Raczinski, AphexTwin, Philip Glass y Elton 
John, entre otros. Localmente nos gustamucho lo que hacen Augías Amena, Tobías 
Alcayota, Paranormal, Javiera Mena, Original Hámster, Homúnculo y Leonardo 
Ahumada, entre otros. Creo que estos proyectos locales tienen la fuerza en sus 
composiciones y la originalidad de mostrarse verdaderos, es decir, tener una 
influencia, pero saber distinguirla y asignarle la valoración local". 84 

En la misma entrevista, Carlos Reinoso, de Horrible Registros, señalaba: “De 
influencias podría decir Michigan, Bélgica, Japón, RRR Records, Carroña y ciertos 
pasajes caóticos de Uñas Negras (los dos últimos son grupos de Valparaíso) y el 
primer disco de Congelador (1998). Agrada el hecho de cómo la tradición com- 
positiva (Mumma, Lucier, Dockstader, etc.) se conecta e intima con la intención 
desprolija del D.I.Y. (Do it yourself o "Hazlo tú mismo"), lo que implica también 
una sobreabundancia en lo que a este género se refiere”. 85 

Vale señalar la existencia a inicios de los 2000 del grupo de improvisación Toponiño, 
mencionado por Ervo Pérez como una de las bandas que tocaron en la primera 
presentación en vivo de DiAblo. 


82. Revista chilena de música lanzada el 6 de julio de 1989, que se mantuvo en circulación con 10 
mil ejemplares mensuales hasta septiembre de 1994, fecha en que terminó su ciclo con la edición 
número 50 y después tuvo un revival en digital. 

83. Flores, Pablo. Entrevista para esta investigación. 26 de noviembre de 2012. 

84. Flores, Pablo. En Saavedra, Luis Felipe. “Desobediencia sonora”. En: http://wwwmus.cl/entre- 
vista.php?fld=9 
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Toponiño existió entre el 2000 y el 2002 y estaba formado por Simón Loaiza, 
Dahayan Roa, Yohana Ovalle y Tania Corvalán (ambas estudiantes de Pedagogía 
en Artes en la UMCE) 

“Se trataba de improvisar, de demostrar que se puede hacer música sin ser músico, 
que se puede seguir una dirección musical sin haber planeado nada. De utilizar 
los instrumentos de otras maneras y mezclarlos con juguetes y otros sonidos del 
cotidiano que grabábamos previamente (ladridos de perro, de lavarse los dientes, 
de la ducha, etcétera.). Se trataba de hacer algo que sólo pasaba en ese momento y 
jamás podrías repetir. Se trataba de jugar”, explicaTania Corvalán (en la fotografía 
junto a Roa en una presentación realizada en el Teatro Novedades). 86 

Sin embargo, la influencia más importante para muchos músicos experimentales 
locales vino del trío Tobías Alcayota, formado por Jorge Cabieses, Jorge Cabargas 
y Marcelo Peña y activo entre 1992 y 2004. 

Tobías Alcayota editó siete discos de manera independiente, desde “El alzamiento 
del día vivo por una luna nueva” (1997, autoedición) hasta el postumo “Desfacha- 
tez, lo juro, el último suspiro” (2004, La Higuera), años en los pasaron de una 
instrumentación de bajo, teclado y batería a integrar instrumentos autóctonos y 

85. Reinoso, Carlos. En Saavedra, Luis Felipe. “Desobediencia sonora”. En: http://www.mus.cl/ 
entrevista.php?fld=9 

86. Corvalán, Tania. Entrevista para esta investigación. 7 de diciembre de 2012. 
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bases electrónicas. 

Los Alcayota (en la fotografía más abajo) eran compañeros de curso en el colegio 
San Gabriel en Santiago y en sus años de actividad tocaron en escenarios como 
el taller de artistas llamado Pan-Am o la Sala Master de la radio de la Universidad 
de Chile, siempre al margen de los circuitos oficiales, y eran apoyados por los 
programas radiales "Perdidos en el espacio", "Super 45" o "Interfase" de radio 
Beethoven, donde registraron una sesión que dio origen al disco “Cráter imagina- 
rio” de 2003. Su estilo inclasificable los llevó a compartir tocatas con Supersordo 
o Pánico (quienes editaron en su sello, Combo Discos, su disco “Omi” de 1999), 
Maestro o Congelador, y luego con Griz, Guiso o Javiera Mena, lo que proyectó 
su influencia en circuitos musicales diversos. 

Su impacto fue tal que en diciembre de 2006 se realizó un concierto de tributo 
en el Bar Uno en el que participaron los músicos ligados a Jacobino, Lana Nata 
(Gepe), Namm (Pablo Flores) y World Music (Fakuta -nombre artístico de Pamela 
Sepúlveda-, Anita Gallardo, Danae Morales y otros). 

En un reportaje realizado por David Ponce y Luis Felipe Saavedra para Mus 87 , 
Fakuta comentaba: 

“La primera vez que los vi fue en el sótano de la (discoteca) Laberinto en 1999 


87. Ponce, David; Saavedra, Luis Felipe. “Vacilando a Tobías”. En http://www.mus.cl/entrevista. 
php?fld=44 
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(...) Eran como unos cuícos que tocaban una música infernal de las cavernas. Uno 
estaba tirado en el suelo tocando como tres teclados al mismo tiempo, uno con 
el pie. Eso fue hermoso, y el Coco (Jorge Cabargas) tocaba con puros pedazos de 
batería y había unas flautas dulces entremedio. Era todo como una total falta de 
respeto. Es lejos lo más satánico que presencié ese año, junto con la campaña de 
Frei Bolívar”. 

En el mismo reportaje, Pablo Flores (Namm) señalaba: 

“Me acuerdo de una vez en que presentaron su diaporama llamado Sorte en la Sala 
Master, en las tocatas de domingo organizadas por "Perdidos en el Espacio". En 
esa oportunidad el show que montaban era realmente radical. Recuerdo haber 
quedado encantado con los efectos visuales que ocupaban. En general, cada vez 
que se presentaban el resultado era totalmente fascinante, no solo para mí, sino 
para la gente en general. Creo que los medios los limitaban un poco, ya que no 
había mucha difusión, por lo tanto siempre han quedado relegados a una escena 
underground. Porque quizás hay un gusto por la música foránea, pero ¿para qué 
irse a grupos psicodélicos de grandes sellos, si por mil quinientos pesos teníamos 
a Tobías Alcayota?”. 

En esa ocasión, también se les preguntó a los propios Alcayota su opinión del 
tributo y su visión del panorama de música experimental en ese momento, con 
dispares impresiones: 

“-¿Ven alguna relación entre la existencia de Tobías Alcayota y el actual (y muy 
amplio) panorama musical chileno, donde los formatos son cada vez más Ubres y 
hay más espacio para experimentaciones? 

Peña: Libertad experimental desde el comienzo al fin de los tiempos. En otras 
palabras, eso siempre ha estado y siempre estará en el que lo quiera. Pero tal vez 
con este tributo se pueda ver que sí hay una relación, una marca en unas pocas 
personas que tuvieron la suerte de ver y disfrutar a Tobías Alcayota en vivo y 
tener discos originales. 

Cabieses: Lamentablemente no. Existe una banda llamada Monstruo (se refiere 
a Mostro) que, según leí, ocupa formatos y experimentaciones similares a Tobías, 
pero no me consta. Me impresiona que con toda la efervescencia musical de la 
escena más independiente de los ‘90, generación a la que pertenecemos, existan 
todavía bandas rocanroleras o experimentales tan poco creíbles. 

Cabargas: Lógicamente somos un antecedente de la escena actual, pero lo mismo 


88. Saavedra, Luis Felipe. Entrevista para esta investigación. 6 de diciembre de 2012. 


CRISTÓBAL CORNEJO Jg 



fueron para nosotros bandas como Pánico, y especialmente Supersordo. Sé que 
los integrantes de varias bandas que hoy llevan la delantera en esta escena, como 
diAblo, Namm, Les Chicci o los primeros Fredi Michel escuchaban nuestros discos 
y asistían a nuestros conciertos. Por ahí puede ser que hayamos influido, pero no 
para que siguieran nuestro sonido, sino que para que se atrevieran a desarrollar 
sus propias ideas”. 

El mismo Luis Felipe Saavedra concluye señalando: “Yo veo una relación de 
esta música experimental con el universo docto, desde luego: desde la academia 
viene buena parte de las formas musicales, la manera de utilizar los instrumentos 
y el desafío por renovar los formatos, aunque creo que, en el caso chileno, los 
ejemplos no vienen directamente de los compositores pioneros de los cincuenta 
y sesenta, sino que de sus hijos no académicos y underground de los ochenta y 
noventa: industrial, post rock, IDM, minimal. O sea, el trabajo de comprensión 
y apropiación de las vanguardias de mitad de siglo no lo hicieron los chilenos: 
copiaron la manera en que sus influencias de Europa y Estados Unidos lo habían 
hecho. Pero de que hay relación, la hay, aunque de manera bastarda, como casi 
toda la música chilena”, señala . 88 


VIII. LO QUE ES Y LO QUE NO ES: IDEAS 
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La Golden Acapulco, 2007. 


ESTÉTICAS 


Aunque la totalidad de los músicos experimentales entrevistados no tiene 
estudios formales en música -salvo algunos talleres puntuales- no sabe leer 
partituras ni sus principales influencias vienen del acervo de la música con- 
temporánea escrita del siglo XX, de igual forma reflexionan en mayor o menor 
medida sobre sus exploraciones sonoras, horizontes creativos y sobre la llamada 
‘música experimental’. 

“No me interesa buscar una definición para saber qué estoy haciendo, pero sí 
pienso y converso al respecto- indica Daniel Llermaly. Me hace sentido una 
acepción de la palabra ‘experimentar’ en portugués: si uno está comiendo algo, 
el otro le pide “experimentar” si quiere un poco, o sea se aborda desde el punto 
de vista de la experiencia. Las músicas más convencionales apelan a tu memo- 
ria, a los recuerdos, las frases o melodías o ciertos acordes activan algo en el 
cerebro y uno responde a un estimulo ya formateado. No digo que eso no me 
guste o sea malo, pero yo veo en la ‘música experimental’ una música en que 


89. Llermaly, Daniel. Entrevista para esta investigación. 5 de diciembre de 2012. 

90. Jameson, Frederic. “Posmodernismo y sociedad de consumo”, en Hal Foster (ed), “La posmo- 
dernidad”, Cairos, Barcelona, 2006. p 167. 
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para hacerla y escucharla uno debe entregarse a la experiencia de esta música, 
no se puede hacer otra cosa al mismo tiempo. En ese sentido, está ligada quizás 
a lo ritualístico, porque busca distintos estados y viajes. 

También hay otra cosa que tiene que ver con los procesos, pero eso pierde fuerza 
cuando ves que casi todo está hecho, o que las cosas más raras están hechas 
con las cosas más simples, como la poesía sonora. También los formatos están 
súper utilizados, el feedback, los micrófonos de contacto... igual se van a seguir 
haciendo cosas increíbles con eso, pero ya no hay un quiebre de nada con elegir 
esas cosas, desde el formato instrumental o de los procesos ya no es experimental. 
Es un término que uno usa para entenderse, como todas las etiquetas”, explica. 89 

Estas ideas pueden relacionarse con lo que Frederic Jameson señala, apoyado en 
la famosas tesis de “la muerte del aura” que Walter Benjamin desarrolla en “La 
obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica”: “La destrucción de 
la idea de “original” que comporta, ha vuelto problemáticas las ideas de autor 
(como genio artístico individual), de autonomía (como distancia irreductible 
desde los social) y de aura (como ‘autenticidad’, al “aquí y ahora” de una obra, 
su existencia irrepetible). 90 

Llermaly, junto a Ervo Pérez y Cristián Sánchez formaron en 2006 el grupo La 
Golden Acapulco (LGA), inspirados en el dub jamaiquino clásico -del que sam- 
plean y manipulan trozos de canciones-, matizado con atmósferas ruidosas y el 
uso abusivo del efecto de eco y repetición delay Sus grabaciones se encuentran 
en un compilado del sello Neurotyka (2006), el compilado Fobia de 2007, su 
propio disco “Tour Perú 2007”, el álbum “Banana” (2008) compartido junto a 


91. Julie Sutton en su texto de 2001 “The invisible handshake” (citada en el libro “La dinámica del 
discurso improvisado” de Caviedes, Hidalgo, Troncoso y Vernal) define la llamada ‘improvisación 
libre’ “una interacción humana a través de la música, donde la frase describe una situación en que uno 
o más músicos están de acuerdo para hacer música juntos con un énfasis en explorar vías de comu- 
nicación a través de los sonidos y el silencio (musical) en ausencia de acuerdos previos explícitos”.. 
Además de las músicas experimentales surgidas desde la música docta (Escuela de Nueva York con 
John Cage a la cabeza, “música intuitiva” de Stockhausen, música concreta), la ‘improvisación libre’ 
se nutre del free jazz que nació en los años ’6o al calor de las luchas raciales en Estados Unidos y de 
los desarrollos de grupos británicos como Spontaneous Music Ensemble y AMM. 

En Chile, hitos lo marcan los talleres en la Universidad de Chile del pianista e improvisador inglés 
Martin Joseph, iniciados en 2001; la aparición de Música a la Juguera en 2004 y del Colectivo Tiempo 
Real en 2005. Dentro de los precursores se encuentran músicos como Andy Baeza, Ramiro Molina, 
Raúl Díaz, Edén Carrasco, Fernando Mansilla, Daniel Navarrete, Marco Palma, los hermanos 
Manuschevich y las agrupaciones Soller y Dolores Fiuler. 

92. Llermaly, Daniel. Todas estas citas fueron recogidas en entrevista para esta investigación. 5 de 
diciembre de 2012. 

93. Flores, Pablo. Entrevista para esta investigación. 26 de noviembre de 2012. 
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Montaña Extendida y en el LP “Encuentra las joias del dub” (2012). 

“Cuando armamos el Colectivo No empezamos a escuchar harto dub, aunque 
ya lo conocíamos”-continúa. “Julio Cortés -poseedor de una amplia biblioteca 
de libros y música- nos prestaba discos y empezamos a samplear algunas pan 
tes. Ahí empecé a meterme más con la edición en softwares, aplicando lo que 
había aprendido estudiando sonido. Desde ese momento, le perdí el miedo o la 
vergüenza, por llamarlo de alguna manera, de tocar cualquier instrumento, con 
cualquier persona y en cualquier lado, y chao con los nombres de las bandas, la 
experiencia es lo que importa. Hacer el intento de alejarse de las convenciones, 
de los estilos”, señala. 

Desde siempre, en la música “lo que más he desarrollado y me interesa es la 
improvisación. He tocado en bandas punk, de cumbia, de hip hop, de noise, 
o grabando paisajes sonoros, pero lo que las cruza a todas es la improvisación, 
no sólo en la música, sino en la vida, en todo. Es que en la improvisación uno 
nunca se equivoca, si no que tiene que hay que estar muy atento para resolver 
lo que viene después”, afirma. 

Llermaly, sin embargo, es crítico respecto de la estilización de la improvisación: 
“No llego a entender completamente cuando hablan de la “improvisación Ubre” 91 . 
No se qué los define con mayor o menor grado de libertad que otro tipo de 
improvisaciones. Hay gente que respeto mucho que usa ese término, pero yo no 
concuerdo con todos esos protocolos y elevaciones que se pretenden” 92 , señala. 

Para Pablo Flores (Namm), “lo experimental es algo que está buscando una nueva 
forma de lenguaje. Si uno fuera a la médula de la música, el noise, en la música 
electrónica, por ejemplo, es lo menos experimental. Es muy antiguo, va más atrás 
del siglo XX. Uno podría decir incluso que en el pop hay más búsqueda, hay 
más cosas nuevas, porque lo experimental tiene que ser una búsqueda, no sólo 
personal, sino del sonido, que puede estar enmascarado en cualquier cosa, en 
formato canción o en formato ambient, pero tiene que buscar. Ser experimental 
no es una connotación positiva por sí misma”, opina 93 . 

Sobre su desarrollo musical, comenta: “Llegó un punto en que el lenguaje del 
noise y el ambient no me bastaron. Al principio era como un desafío, pero luego 
no estaba logrando nada con eso. Quería un lenguaje más común. Pensé en 


94. Ortiz, Sebastián. Entrevista para esta investigación. 6 de diciembre de 2012. 

9;. Figueroa, Gerardo. Entrevista realizada por correo electrónico para esta investigación. 7 de 
diciembre de 2012. 

96. Jatz, Sebastián. Entrevista para esta investigación. 10 de diciembre de 2010. 
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cambiar el nombre, pero en realidad era un continuo. Aysén (proyecto paralelo a 
Namm que editó un disco con ACS) fue como la transición. Y ahora con Namm 
desarrollo algo más cerca del pop”. 

Sebastián Ortiz (jebuts), afirma que su música está influenciada directamente 
por el ruidismo más extremo -harsh noise- japonés (Merzbow, MSBR, Incapa- 
citaos, Goverment Alpha, Hanatarsh o The Gerogerigegege), y advierte que 
“mucho conceptualismo le aburre” y que la música que pretende no busca el 
conceptualismo. 

“La verdad es que no tengo nada de material de teoría o lectura relacionada con 
el ruido, y tampoco he leído nunca nada de Luigi Russolo, ya que para mí no es 
primordial a la hora de crear”, afirma 94 . Ervo Pérez tiene una postura similar, e 
incluso se considera productor, no músico experimental. 

Gerardo Figueroa indica que ‘música experimental’ es una etiqueta útil “para 
entender esas cosas que se hacían en los ’6o”. ‘Actualmente, en la medida en 
que la angustia de nombrar las cosas para poder abordarlas no nos abandona, 
creo que también es útil, siempre y cuando se enfatice que eso no es un estilo 
de música, sino, más bien, una mirada, un approach, una manera de entender 
y acercarse a la organización sonora - cosa que, a la vez, la liga con conceptos 
como ‘improvisación libre’, ‘sonidos tomados’, ‘free jazz’, etcétera”. 95 

“El uso de la palabra experimental la entiendo desde la noción que John Cage 
tenía de ella con respecto a la música: una música cuyos resultados descono- 
cemos y que nos embarcamos en ella para descubrirlos”, explica el compositor 
Sebastián Jatz 9<s . 

“En ese sentido me parece un adjetivo apropiado y aplicable a muchas más ramas 
de la música como también a otras áreas de trabajo. Ahora la pregunta es qué 
grado de desconocimiento tenemos de los resultados: la partitura tradicional deja 
bastante claro qué debe suceder y qué no, pero un ensamble de improvisadores 
por lo general tiene un conjunto de reglas y esquemas, por lo que el resultado 
de su música puede también ser bastante previsible. Mientras menos se deten 
mine un resultado final, más experimental será el trabajo. Tengo la impresión 
de que sigue siendo una terminología correcta, la diferencia se encuentra en 


97. Mainstream puede traducirse como “corriente principal”, y en música popular refiere a la música 
masiva, en oposición a underground que es ‘lo subterráneo’, no masivo. 

98. Saavedra, Luis Felipe. Entrevista para esta investigación. 6 de diciembre de 2012. 
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el grado de la aventura, cuán oscuro es el bosque en el cual entras, por decirlo 
metafóricamente”, continúa. 

Respecto a la relación entre su concepto de Antimúsica y el de ‘música experimen- 
tal’, indica que está dada, “por un lado en la naturaleza de los sonidos empleados: 
cualquier sonido, de cualquier fuente y de cualquier calidad y cualidad puede ser 
empleado en una obra musical. Por otro lado, las estructuras generales son menos 
rígidas: es una música que podría comenzar y terminar en cualquier punto, no 
tiene necesariamente una forma referencial que la predetermine. Otro aspecto 
es la relación con el mundo exterior y sus sonidos: desde los primeros desarrollos 
de la notación y luego el sistema tonal, la música fue progresivamente entrando 
en un mundo correspondiente a la imaginación humana: ritmos, melodías, for- 
mas, etc. y la idea es retroceder hacia ese punto, desde las capacidades actuales, 
para hablar sobre el mundo que nos rodea. La diferencia de la Antimúsica con 
otras músicas es que está mediada por la notación y pretende incorporar estos 
aspectos dentro de la tradición de la música escrita”, concluye. 

Por su parte, el periodista especializado y también músico, Luis Felipe Saavedra, 
afirma que más que ‘música experimental’ le parece más coherente la idea de 
‘música popular underground’, “aunque lo de underground también es com- 
plejo, porque desde que Internet se masifica el mercado tiende a aplanarse, a 
desjerarquizarse, a diluirse las categorías de lo mainstream 97 y lo underground, 
ya que nada es hegemónico y hay acceso a todo”, indica. 98 

“La pulsión por crear algo nuevo, ir más allá, puede que exista, pero muchas veces 
es por ignorancia de la tradición y de la historia: para alguien puede parecer nove- 
doso generar ruido retroalimentado, pero eso se hizo hace mucho. Y> entiendo 
la música experimental como un verdadero experimento, un ejercicio conciente 
en el que pruebas nuevas mezclas, nuevos formatos. No es el caso, considero. 
Ahora, para alguien que no sabe tocar un instrumento (cualquiera: máquinas y 
softwares incluidos) y tampoco le interesa dedicarle tiempo, hacer ruido puede 
resultar muy satisfactorio, y va a ser un experimento para esa persona, algo que 
no había hecho antes, pero eso no es lo mismo que la vanguardia. Tampoco creo 
que exista la vanguardia en esta época, es una categoría de principios de siglo 
ya obsoleta, porque en el mismo minuto están sucediendo cosas increíbles en 
muchos partes del mundo y ni nos enteramos”, concluye. 


IX. UNA GRAN BIBLIOTECA PARA EL ‘HAZLO 


97. Llermaly, Daniel. Entrevista para esta investigación. $ diciembre de 2012. 


CRISTÓBAL CORNEJO dj 


TU MISMO’ 


Los usos que los músicos hacen de la Internet son diversos y esenciales. La 
industria discográfica, probablemente, fue una de las áreas de la economía más 
resentidas con el auge de la red, según lo atestiguan las cifras de ventas de discos. 

Con la revolucionaria introducción del formato digital MP3, que minimizó el 
tamaño de los archivos facilitando su descarga e intercambio, y con la apari- 
ción, desde 1999 de los programas Peer to Peer (P2P) como Napster, basados 
en un modelo descentralizado de intercambio entre computadores de miles de 
personas, las posibilidades de acceder de mucha música a un costo muy bajo se 
multiplicaron, escenario que propició la absorción de nuevas influencias en los 
músicos y artistas. Asimismo, las descargas se han extendido a los softwares de 
grabación y edición, lo que sumado al descenso de los costos de las consolas, 
instrumentos y otros dispositivos, permite armar un estudio casero a un precio 
considerablemente menor que hace algunas décadas. 

Daniel Llermaly indica que Internet es una de sus herramientas básicas. “Bajo 
discos, pero últimamente muy pocos, ya que tengo una conexión muy lenta. 
Empecé a usar Internet el '99, cuando entré a la Universidad; leía algunas cosas 
técnicas y manuales para hacer música” 99 , comenta. 

Agrega que usa los programas de grabación y edición digital de sonido Cubase, 
Ableton Live, Pro Tools, y “que nunca los ha comprado ni los comprará”. 

Para tocar en vivo, Llermaly comenta que usa un celular con las bases, una 
mesa de sonido, un efecto delay, un sintetizador Atari Punk que el mismo se 
construyó, micrófonos para poder procesar vientos y accesorios de percusión. 
“No me gusta tocar con computador” -aclara. Si tienes uno arriba de la mesa, 
todas las cosas están de más”, afirma. 

Llermaly es ingeniero en sonido y se dedica a realizar distintos talleres relaciona- 
dos. “Siempre he sido aficionado a armar y desarmar cosas, desde niño. Siempre 
me gustó hacer mis propias cosas. En 1999 entré a estudiar ingeniería y con un 
compañero nos enteramos por Internet del circuit bending, cuando aún no era 
una práctica muy recurrente”. 

Llermaly empezó haciendo talleres de circuit bending junto a Ervo Pérez (quien 
los sigue realizando regularmente en Santiago y durante sus viajes), pero luego 
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incursionó en talleres de introducción al audio digital, después de edición y 
postproducción de audio, de producción de música con computadores, y ahora, 
principalmente, de construcción de pedales de efecto, sintetizadores Atari 
Punk y Subaquatic Bass Machine, y de Theremin, cuyos esquemas de circuitos 
son desarrollados por distintas personas alrededor del mundo y son subidos s 
Internet para Ubre disposición de quien quiera armarlos. Estos talleres son su 
ingreso económico vertebral, pero no el único. 

Simón Palominos comenta al respecto: “El DIY (o Hazlo Tu Mismo, por sus 
siglas en inglés) tiene la capacidad de desfigurar las relaciones de poder. El Cir- 
cuit bending, por ejemplo, es muy artístico, porque se dobla la mano a algo y se 
la da un nuevo sentido. Se vuelven los juguetes un objeto de arte en sí mismo, 
se discute con su utilidad, ya no es un juguete, sino un instrumento o se vuelve 
otro juguete. Eso es estética. Eso me hace pensar que, en cierto sentido, la 
sociedad contemporánea es una nueva forma de vivir la humanidad, aunque no 
es el paraíso”. 100 

Daniel Llermaly profundiza sobre esta última idea: “Yo creo que Internet es una 
ventanita que por sí misma no es nada, e incluso es un poco negativa porque 
te deja con la sensación que viste una banda en vivo, por ejemplo. Pero ver un 
concierto en Internet no es ver una banda en vivo. Para prácticas más específicas 
claro que ayuda. Pero es contraproducente con las propias experiencias, con el 
disfrutar de los momentos de verdad, que no están en Internet”. 

Pablo Flores, por su parte, comenta por el 2002 conoció los programa P2P 
Napster, Audiogalaxy, y luego Soulseek, el que ocupó por años. “Yo no tuve 
Internet hasta el 2005, pero iba a la casa de la cantante Daniela Sal días (Dadalú) y 
descargábamos música. Bajar música en MP3 era fácil, una opción de compartir, 
así conocimos mucha música”, indica. 

“Yo trabajaba con softwares que descargaba: Reactor, Fruity Loops y Cool Edit. 
Hoy lo hago con Reason, Live y Pro Tools, porque me gané un computador Mac 
en un concurso de la radio”, continúa. 

Respecto a la distribución de su música, señala que lo hace por netlabels. “No 
sacamos mucho material en físico, porque es más caro, y cuando sacábamos 
regalábamos las copias. Además, ninguno de nosotros compró discos originales 
como por diez años, puro MP3. Ahora me interesa más, tener vinilos, por ejem- 
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pío, se escuchan mejor, pero en ese tiempo, me daba lo mismo”. 

En el caso de Sebastián Ortiz (jebuts) la Internet la utiliza como plataforma 
de contactos, así también para bajar discos gratuitos de blogs especializados en 
música experimental, como por ejemplo Experimentaletc. 101 

“Lo que más ocupo en cuanto a software es (el programa de grabación y edición 
digital) Adobe Audition, no tengo medios de edición mas profesionales. También 
aprendí a utilizar de forma amateur el Puré Data”, comenta. 102 

Por otro lado, Internet ha posibilitado la formación de redes y colaboraciones 
con músicos de otras latitudes, donde plataformas virtuales y redes sociales 
como el correo electrónico, Messenger, Fotolog, Podomatic, Youtube, Myspace 
y, actualmente, Soundcloud y Facebook son esenciales y ampliamente utiHzadas. 

Pablo Flores y Sebastián Ortiz, por ejemplo, coordinan los envíos del material 
que editan en los netlabels que administran a través de Internet. 

“Mayoritariamente todo el contacto se hace por e-mail, ya sea para compilados, 
discos, y saludos. Lo que tiene que ver con envíos de discos físicos, se sigue 
haciendo a la antigua, por correos postal”, indica. 

Por otro lado, el contacto con músicos extranjeros le permitió viajar a tocar 
a Perú el 2011. “Fue espectacular viajar. Su cultura es realmente fascinante, 
sobretodo la gente interesada en nuevas tendencias y tecnologías sonoras y 
audiovisuales”, comenta. 

La organización del Festival ASIMTRIA que difunde el trabajo de artistas 
audiovisuales, lo invitó con todos los gastos pagados y gestionó presentaciones 
en varias ciudades. Ahí compartió y conoció en persona a artistas como Marco 
Valdivia (Atmo), Christian Galarreta, Gabriel Castillo, Rolando Apolo, José 
Maria Málaga (Fiorella 16), TICA, entre otros. 

Ortiz explica que las relaciones con artistas internacionales son profusas, “hay 
muchas redes”. “Está Latinoise, por ejemplo, que es una plataforma de difusión 
de música experimental y noise latinoamericana con base en Argentina, a la cual 
enviamos discos de ACS para que sean difundidos”. 

El caso de Llermaly es aún más sorprendente. Con DiAblo, realizó en 2008 una 
gira por México que se gestionó completamente por Myspace. “Tocamos como 
10 u 11 veces, pero yo habré contactado a cien personas”, recuerda. Luego de 
tocar dos semanas con DiAblo se quedó dos semanas más tocando en solitario 
como La Golden Acapulco, y al regreso hizo una escala en Colombia, donde 
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también había hecho contactos para tocar. 

Con La Golden Acapulco, por otro lado, giraron en 2007 por Perú. “Esa vez ponía 
en Google “perú dub experimental noise”, encontraba algo y vamos mandando 
correo. Esa vez fue la primera y salieron menos fechas, pero no estuvo malo 
para ser la primera vez”, comenta. 

Con la misma agrupación, luego en 2009 hizo el “Tour Atlántico”, que incluyó 
Mendoza, Córdoba (Argentina), Montevideo (Uruguay), Porto Alegre, Floria- 
nópolis e interiores y Sao Paulo (Brasil). De ese viaje salieron las grabaciones del 
vinilo editado este año por el sello chileno Bym Records, “La Golden Acapulco 
Encuentra las Joias del Dub”. 

Llermlay comenta que ese viaje de varios meses fúe decisivo para la formación de 
Sudamérica Experimental (Sudex), una pequeña red de músicos experimentales 
y artistas visuales que trabajan con tecnología cuyo objetivo era “fomentar los 
encuentros presenciales, un canalizador para encontrarse”. 

Sudex nació de una idea entre Llermaly y el músico brasileño Panetone (Cristiano 
Rosa), a la que se sumó Ervo Pérez, las chicas de Chimbalab y los argentinos 
Jorge Crowe y Mateo Caravajal. 

A la fecha han realizado tres encuentros. El primero, en junio de 2010 en Buenos 
Aires, donde se hicieron talleres y conciertos. El segundo se hizo en Santiago 
a finales de 2010, al que se sumaron las artitas Lisa Cheng, Vanesa Michelis y 
Carou Araujo. 

El tercero se realizó en Río de Janeiro este año. 

Llermaly, además, ha estrechado lazos con la gente de la radio comunitaria 
bonaerense La Tribu, un proyecto comunicacional modelo en el mundo, con 
dos décadas de funcionamiento autónomo, quienes lo invitaron a ser parte de 
la comitiva que fue invitada en noviembre de 2010 al Foro Brasilero de Cultura 
Digital en Río de Janeiro. Ese año, también, viajó junto a Panetone al Festival 
de Arte y Medios Libres, Piksel, en Noruega. Vale decir, que sólo estos dos últi- 
mos viajes han sido financiados por terceros, los otros los costeó de su bolsillo. 


X. CONCLUSIONES 
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La música, considerada como una producción simbólica, es uno de los ámbitos 
del arte en que el impacto de los medios de comunicación de masas, la rela- 
tiva democratización de la cultura de mano de de las industrias culturales y la 
masificación de la educación, ha sido directo y profuso, así como las relaciones 
entre ésta y la tecnología, desde la introducción de las tecnologías históricas de 
producción y de reproductibilidad desde fines del siglo XIX. 

Por eso, los procesos de significación que tienen lugar en los grupos sociales 
respecto a la apropiación y uso de los bienes simbólicos, “hacen surgir al público 
como sujeto social y el consumo como la forma en que este público se relaciona 
con la producción simbólica”. 103 

Hoy también debemos comprender la tecnología como posibilitante y limitante, 
así como, generalmente, contradictorios los intereses de consumidores y la 
industria, siendo Internet, en la actualidad, el icono de esta disputa, ya que, por 
un lado representa una potencial nuevo mercado, más personalizado y centrado 
en la venta de licencias, para la vieja y nueva industria; y, por otro, ha entregado 
nuevos formatos de consumo, posibilitado la sostenibilidad de la industria alter- 
nativa o independiente, así como un lugar con potencial para ofrecer nuevas 
experiencias musicales e interacciones sociales entre los consumidores. 

Aunque algunos músicos entrevistados señalaron no estar interesados en los 
aspectos conceptuales o estéticos de sus trabajos, otros sí lo están. Para varios 
de ellos, la idea de ‘música experimental’ es asumida en no como un estilo de 
música, sino como una manera de relacionarse con la creación y con la escucha. 

En el caso de varios músicos entrevistados, Internet se ha transformado en una 
herramienta para la formación autodidacta y, para todos, es fuente primordial 
de los soportes digitales con los que producen y distribuyen su música. Sin 
embargo, Internet es sólo uno de los factores, ya que con la inserción de Chile 
en el mercado-mundo, se produjo un abaratamiento de los costos de equipos, 
instrumentos, y dispositivos, antes reservados al músico profesional o a las 
instituciones de enseñanza. 

Sin embargo, varios manifestaron que, si bien, Internet es una herramienta muy 
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útil, también genera aislamiento, por lo que consideraron esencial concretar 
instancias presenciales (conciertos, talleres colectivos) de difusión e intercambio 
entre músicos y entre músicos y la audiencia. 

Considerando que el aporte de las nueva tecnologías de comunicación e infor- 
mación son claves para comprender el proceso de aglutinación y consolidación 
de una pequeña escena de música experimental en Chile desde mediados de 
la década pasada, y que las fronteras entre el conocimiento desarrollado por la 
vanguardia musical académica y los músicos populares autodidactas hoy son poco 
claras, aún la música experimental es un espacio minoritario y desconocido, tanto 
en presencia mediática como en su audiencia, ya que no basta con tener acceso 
a estas tecnologías, sino poseer un capital cultural, basado en la educación y en 
distinciones de clase, género o etnia, que inscribe estas practicas artísticas en 
ámbitos híbridos entre la elite y lo popular. 

Sin embargo, hoy se están dando cruces diversos en instancias presenciales 
entre músicos de formación académica y autodidactas (Festival Tsonami, Fobia, 
Sonificaciones, Cruces Sonoros, Fricciones, así como con la residencia de artistas 
sonoros y músicos extranjeros) que permiten prever un crecimiento de estas 
prácticas y de las ideas de los creadores que las sustentan. 

Cabe señalar el carácter exploratorio de esta investigación, por lo que numero- 
sos aspectos han quedado fuera de ella y podrían ser abordados en el futuro: La 
dimensión política de estas expresiones musicales, las audiencias relacionadas, 
los juicios de valor respecto de esta música, su desarrollo en Latinoamérica, su 
relación con el movimiento de la cultura libre y los derechos de autor, entre otros. 
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banda nvnada 
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* natuito conjunto 


¿0/J04 


* diego morales 


* burn Pire project * el indio 

banda mitada: banda Invitada 

O dúo pagaga 


O dizzlecciko 


centro culturo! EL CASTILLO, feúcho yknoS?. m^boropubicot 20tí0«r>r 
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